ا 


دوأهاك أحصبية 


' آليات الفهم والدلالة 


فى المدونة النقدية الحديتة 


رح 


ْ 
2< 
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د . أبو اليزيد الشرقاوى 


آليات الفهم والدلالة 


فى المدونة النقدية الحديثة 


|. د ابو اليزيد الشرقاوي 


الييئة المصر ده العامة للكتاب 


/ا1."” 


المقدمة ا ا ا ا ا ا 
الفصل الاول: آليات الفهم 6 01000 
العذوان 3و 000 1و١‏ 
إشكالية المعذى والفهم عت د امات ددشن 2د هقد ددن 222 د دناه دوذ هع 3ددع 11 
التفسير العلامي للنصوص نأك دايا إداح لاد اياك انان حك دي كات لدت تداك حا شنح د ءادال داج 8:2 8 
من المحاكاة الى عالم النص توه دده تدع داه د ناح د كام كوه نط وب وو د دقان عدا 2ه 201 
بذية الشكل 2-7 ع مد ا ا ا ولا لح د عد عه ع لل ل د د قا ب 0 
الزمان والمكان في الغبار مدقم دده دود د وذ تمد وعد دقع سن عزن هخ هكد د 011 
ميكل بذاء النص مس لام فصا اا أل اح ااانا انيدل لمكت نابت اك ار ا ا 117 
الفصل الثاني: آليات إنتاج الدلالة ا ا ل مت اذ توك دك اذا 
إشكاليات تلقي الغبار معاد اده داو ما مهاد كد و اعدف و أ بأد 2د و ذا 
آليات إنتاج الإعلامية ني الغبار كن كالب ا لنب امح اد عا الفا يلابا لوللا 1181 
السابية ا ا اح اا ا اا ااا ااا ااا اا ا ااا ا ا ااا ساس 1 
الهذيان اللاإرادي 1100000 
الإغراب احا حا اا ااا ااا اا ا ا ااا ااا ااا ااا ا ااا ساسا لال لع 6 ل 
توظيف التصوف عدت نع كاد ادب عد دا عياك حك و الالراك عاج احاح ردج د حساك د ماقا ل أ اك حلا و2 17 
إعادة رسم الخردطة الدلالية للغبار 2غ تاه كح د وه 3 229 مه دوم لدت 2 ف إؤافذا 
بناء الموسوعة الدلالية عن النخنص بال جات د جه عند نودي 2 بادال ناد مات الما اده 15:4 
بذاء القوة الإنجازية للقصيدة وو دف د دده ودود عد ع قوع عدو ةدع د عدن ططخ مه 2ن نهد ب 2ه ١51‏ 
الملحق: قصيدة الغبار ل ا ا اا 00 ااال 


مقدمة 


ما الشعر؟ وما النقد؟ وما العلاقة بيهما؟ هذا هو السؤال القديم المتجدد الذى 
حاصرةه قرابة ثلاثين عاما منذ أن شاء قدري أن اشتغل بالذقد الأدى. وقد دونت فى 
الإجابة عليه قصاصات ورقية عديدة. دم تغييرها باستمرار.ء إذ كان مبدأ الصيرورة 


1مممءءع8 يلاحقنى. فما أكاد أعى منيجا نقديا وأتمرس عليه حتى أكتشف أن بالساحة 


غيره. مما يجدر أن يكون هو المدخل للإجابة. 


ودعد خطى متواترة من البذيودة الى ما بعد البنيوية. والحداثة وما بعدهاء 
والأسلو ديةء والتفكيكية. والاألسذية. والنصية والنقد الثقافي. مرورا بمداخل مثل 
التناص والنقى النفسي ونظردات القراءة والاستقبال. والتداولية. وما يدخل ضمن 
(النقد) بمفهومه الرجراج. عدت مرة أخيرة أطرح هذا السؤال: ما الشعر؟ وما النقد؟ 


وما العلاقة بيهما؟ 


لم أجد أفضل من قصيدة "الغبار" لواحد من أل مع شعراء السديعيذنيات (عيد 
المنعم رمضان) لتطبيق ما وصلت إليه من مفاهيم نضّدتها لتكوّن . بالنسبة لي . مدخلا 


ثقافيا يمكن من خلاله قراءة (الشعر). أو محاولة (نقد) هذا الشعر. 


سديدد القارئ أن قسدمت الدراسة إلى فصاين. أولهما يتعلق بآليات الفهيم. 


وهذده أصعب إشكالية فى النقد الحديث. الذى يكاد يؤهمن بأن فهيم الشعر ليس أمرا 


م 
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مطلوداء وحتى لو فبهمناه فإن ذلك لا يعنى نقده. بل أكثر من ذلك. حبذا لو كان الشعر 


غير مغهوم . وظل كذلك. 


والفصل الثاني. يدور حول آليات استنباط (الدلالة) لهذا الشعر. وهل بالفعل 
له (دلالة)؟. وإن تكن. فأين هي ؟.2 هل 2 النص أو في خارج النص. وهل يمكن الوثوق 2 


شىء ما (معض ما) نشير إليه. ونقول: هذه هى دلالة القصيدة؟ 


تسارع معظم المداخل النقدية إلى التأكيد الضمخي والصريح على أن هذا لا يحدث 
ولا يجوز له أن يكون. ويذهب دريدا ودول دي مان وغيرهما إلى تأكيد ذلك صراحة. وفي 
حال تواضعنا للنص. وقلنا له معض. فمن الصعب تحديده. بل يجمل أن يكون (المعضضى) 
أمرا شخصياء يصنعه القارئ. وليس أدل على ذلك من تصريح ناقد معتد به مثل 
تودوو :”7ق التصن؛ مكوة ازملة 'علوية .حلت فهنا"الكاتت الكلفاهة بيتها جلت القراء 
المع "بدا يكون المع" آمرا: معلويا هن. خارج العص. “فلم تعن "المعاتي: .مطروحة في 
الظريق يلثم .فكن" العفبية: وأصضيعت “الالناظ تطروعة"ق الطريق؟ والقراء هم 


الل ين يتفضلو نَ عليها ب عطا يا ١‏ لمعنى الل ى در غيو ن. 


إذن. ما الذي يفعله الناقد؟. وهل نتوقع ان تكون تخمينات المعضي . ني هذه 


الحال . واحدة؟ تذهب اللسانيات الحديثة الى الإقرار بأن "تخمينات المعاني". ستكون 


فردية. ومتعددة. بل ومتباعدة. ومعترفا بها فى آن. 


وأنا (القارئ). كيف أضيف (المعنى) إلى النص؟ وبأي طرائق؟. وقد زادت 


المداخل النقدية بصورة واضحة. وتعددت الرؤى والااسةبيصارات حتى وصلات . كثيرا .إلى 
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حد التعارض؟. فهل تصلح كل المداخل لكل النصوص؟ وكيف يتم الانتقاء؟ وهب أنذا 


انتقينذا اقتراحات ذقدية من مداخل متعددة. فبل ستكون النديجة منسجمة نقديا؟ 


هذه أسئلة تفتح باب جدل نقدىيء. ردما بدا مثمرا ثقافياء لكنه لن يكون مجدياء 
بعد أن ظبهر فى الساحة النقدية جدل يقترب من جدل هذه الأسئلة. ومن ثم قررث 


الابتعاد عن فعحص المقولات النقدية نظررداء والاعتماد على استكشاف صلاحيتها من خلال 


تطبيقها على نص يسدمح . باقتدار. لأن يكو ن حقل اختبار لمعظم هذه الأسئلة. 


سيلاحظ القارئ أن هذه الدرا سة تتوقف عند ذموذج واحد.ء وهو قصيدة 
ّْ لغيا ر" ٠‏ وسشيعد أن القرا ءة الذقد يه للقصيد : ليست هى الأسا س الل ىَ قامت عليه 
الدرا سة. بل كانت إعادة تقييم الطروحات الذقدية هه الأسا س. وكا ن يتم استكشاف 


مدى قوتها من خلال تطبيق ذلك على نص نقدى. 


إن هذه الدراسة تدخل ضمن نقد الذنقد (الميتا نقد). وعوض أن تثرثر حول 
صلاحية هذه المذاهج التى ذيذت فى سياقات حدضاردة وذقا فية غردية عنذاء ودم اجتلابها 


م 


وتفعيليا قف ثفافة؟عريية تعناك ىق شوافيا: العهبارى. والثفاف. صو* الرهدية المكرية 


لهذه المناهج. وتثير نفس الغبار الذي أثاره سابقون ثرثروا حول ذات النقطة. عوض 


ذلك تتهقد م هده الد را ساة لتختبر صلاحية هذه المذا هج لاستكشاف شعردة نص عربي 7 


يغلب على الحضارة الأوردية 5 خطاببا المعاصر الاهتمام بفكرة (نهاية . تراجع : 
اضمحلال . تآكل ) الحضارة الأوردية: ومن ثم 3م معاملتها باعتبارها حضارة عجوزاء 5 


طردقها إلى التفسخ. ودالتالي فمن الطبيعي 5 هده المرحلة. أن دغرّز كل ما من شأنه أن 


١ 


يكون منسجما مع أرذل العمر. فيظير كل ما يقترب . بطبعه . من "العبث" و"الفوضى".2 
منذ الدادية وا لسردا لية وا لبذيوية والحداثة. وما بعدهما.ء مرورا بالتفكيك وانتهاء 
يأحدث الأفكار النقدية. والتى هى فى الحقيقة إعادة تكرار لأفكار قديمة تراجعت عن 


عروشها ذات يوم,. ودحاول نابيو المحدثين إعادة بِعمها وإن بصور مخاتلة. 


وكما في أيقونة (نهاية العالم) يتم التعامل مع "أيقونة" نهاية الحضارة الأوردية. 
فتكون النتيجة محبطة وداتجاه السوداودة والكآبة. ولكن هذا من شأنه أن يترتب عليه 
استنتاج أن الثقافة الأدبية بالتبعية تعيش نفس اللمأزق. ودغلب عليها نفس التفسخ. فإن 
جاز للأورديين ادعاء أنهم في "نباية الحضارة". فذحن لم نبتدتها بعد. ونيني جسورا من 
الأمل على استلهام مداخل ثقافية أوردية لبناء حضارة عربية ما زالت تعالج أولى 
خطواتها نحو الحداثة المأزومة. وهذا بدوره يثير الشك ثي النتائج المترتبة على مثل هذه 


المقاردات. وهذا باب جدل فلسفى. ممدتع بلا شك ثقافيا.ء ولكنه لن يكون ذا قيمة نقديا. 


من أجل ذلك قفزت الدراسة فوق عديد الأسئلة الفلسفية التي تطرحها كل هذه 
المداخل والمناهج. ولم تعبأ بإعادة التقييم النظري للانتقاءات الذقدية العديدة التي 
مارستها الدراسة. إذ كانت كل جزئية منها تذتمي إلى مدخل نقدي. ومن خلال انتقاء 
"أفكار نقدية" من هذا ومن هناك,. تم طرح القصيدة 5 مواجبة هذه الطروحات. لتكون 
النتيجة إجابة عملية حول: ما العلاقة بين الشعر والنقىد؟. فإذا كانت "المداخل" تمثل 
النقد. و"الغبار" تمثل الشعرء. فإن بحث "الفهم" و"الدلالة" يمثل العلاقة الجدلية 
بهنهما من وجبهة نظر كاتب هذه الدراسة. والتي يعتقد أنها تعكس وجبهة نظر قطاع من 


النقاد يديهم الاهتةمام المشترك ببحث: ما الشعر؟ وما النقد؟ وما العلاقة بينهما؟ 


في نياية المقدمة أشير إلى أن هذه الدراسة سبق نشرها فى مجلة علمية محكمة. 
منك العام ١١‏ . »,. وقد أعدت تنسيقها وترتيبها.ء وإضافة بعض الفقرات والصفحات. كى 
تناسدب شكل 5تاب نقديء. ولم أجرؤ على نشرها هكذا إلا بعد أن حازت إعجاب بعض 


النقاد والشعراء الذين اثق فى رأهيم كثيراء وتطوع بعصضبوم وأثضى عليها بمزدد من التقدير 


لكلو جالحثة: 


الفضيل الأول 


آليات الفهم 


-١‏ العذوان: 


يمثل العنوان في الشعر "معلومة المحتوى". وعلى ما يثيره العنوان يبغي المتلقي 
توسعيات وتوضيحات (أو خروقات وتعارضات) مع الفكرة الأساس المي بثها فيه 
النص. وذهب اللسانيون إلى أن (النص - موضوع النص+ توسع موضوع 
النص)١):‏ وهذه فكرة تفيد في إقامة حوار مع الشعر المعاصرالذي "يوحي بموت 
الطرق التقليدية في الإبداع وفي القراءة والتأوبل معا. إذ قلما يكون عنوان 
القضفيوة و لاهن مكويدو ا ءوولالانيا؟وقلها يكون :ا لحهه عقولا والالية مسعمة: 
وإنما تكون هناك مفردات مبعشرة ومبددة تجعل الموضوعات تتداخل وتقراكم"(). 
فو كه يذهب الباحث إلى اعفبانالعدوان بتكل "موضضوغ اتنكن أو يقير :اليه 
والإشكالية في الشعر المعاصر أن العناودن مبهيمة. وغيور محددة الدلالة. وهذا شيء 
أكده جينيت. الذي رأى أن "الجمعيور المعاصر أصبح يستيوده الإيحاء الأسلوبي 
للعنونة أكثر من التعيين التقخي للعذونة الذي بدأت تتزحزح قيمته. أو لذقل قاردت 


على الانتياء . أمام العذونة الإيحانية"20), 


وهذا بحد ذاته مقصود فى الشعر. لأذنه لا يعلدن. بل يوحى. وعليه يرى الباحث 
أنه فى حال العجز عن الإمساك بفغكرة ماء رئيسية. يمكن الانطلاق من العذوان 2 أو 
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من بدايات النص. عموما. ودناء تراكمات عليها. 


وضع الشاعر عنوان: (الغبار*) في سطر مستقل» م في سطر لاحق (أو إقامة 


الشاعر على الأرض ) . وانطلاقا من لوي هوك. الذي رأى أن "كل ما يأتي في الجزء الأول 


1١ه‎ 


قبل الفاصلة هو العنوانء أما الذي بعده فهو العنوان الفرغي"9). وعليه. يمثل 
(الغبار) عذوان النص الأصلي والسطر اللاحق عنوانذا فرعيا. ودتفكيك العذوان فإنه لفظ 
واحد. قد يكون مبتدأ. والخير محذوف. أو خبرا لمبتدأ محذوف. وهذا التكثيف مقصود 
في الشعردة الحديثة المي تجهد "كي تقطع روابط الكلام ببعضه»ه. وكل لفظة تؤسس 
وجودها في حد ذاته بذاتهاء دون تعالق بغيرها")., وحتى العذوان الفرعي: ناقص. لأن 
(أو) تضع العبارة التالية بدلا من الغبارء والعبارة الثانية لبا معهى ظاهر وهو أن 
الشاعر يقيم فوق الأرض. ووفق مقترح ردفاتير ني التمييز بين قراءتين: 

أ.. خطية. وهي تبحث عن المعنى. من خلال التمعن في الصور والمجازات. وهي قراءة 
استكشافية. 

ب .. قراءة تأودلية ويسميها (الارتجاعية) وهي التي تعتمد على التأودل وتتخطى هذه 


القراءة الخطية. وتنظر في مستوى عال من الخطاب20., 


إن هذا المعنى الإشاري غيدر مقصود. بحكم طبيعة الشعرء. فيو نصوص مكتودة كي 
تحجب شفرتها عن قرانئياء ومن ثم يكرس العذوان لموضوعة الغموض والدخول إلى عالم 
مبيم. وهذا يتماهى مع (الوظيفة الشعردة) من جهة. ومع مطلب الشعرردة التي ترغب ني 
أن "تؤدي افتتاحية النص إلى خلق حالة إعلامية غيدر ذات استقرار لا يستريح إليبا 


مستقبلو النص فى الغالب" 00 من جبهة ثانية. 


و"الغبار": (أل) هنا لا تفيد التعريد.ف حقيقة., لأنها لا تشير إلى نوع خاص مدن 
الغبار. إذ تظل دائرة في فضباء الإبيام. فسمي حالة ثقافية فردية تعانيها ذات الشاعر, 
وتظل هذه المعاينة فردية. لا يقوي التلقى على الاذد ماج معبها. بنقلها من حيدز الفرادة 


ِ لى حيز ١‏ لعمو مء» ومن ثم تظل مبيمة. و إن تحدلت دٍِ. )1 © ١‏ لتعر دفية. ومعهجميا يشير ١‏ لغيبار 


١ 


إلى ما دق من التدراب أو الرماد حال علوقه بذرات البواء (كما يستفاد من المعجم 
الوسيط) وهي حالة فيها إبيام. وغموض. أو على الأقل شحيء من حجب الرؤياء مما 
يتماهى مع الغموض والإيحاء المسةفاد من عدم الخلوص إلى التعردف. فتظل بداية 
النص ترسخ لمفهوم "الخفاء . الغموض . عدم التعيين". وفي العذوان الفرعي الأداة (أو). 
توحي بأن العنوان الفرعي نوع من البدل. وبهذا ينزاح الغبار من دائرته الدلالية الإشارية 
يكبي ولكلة إتعامية فقانه نفادل لعياة الشتافريةه وشتف العا ناهوان شدو ان 


اللا جدوى أو العبثية أو العدمية. أو القهر.. الخ. وكلها أفكار عتيدة في الشعر. 


5 دراسات عديدة تبحث (وظائف العذونة) جدل كثير وخلاف صاخب وتأودلات. قدم 
ه. ميتران ثلاث وظا نف شبه مجمع عليها: 

١.الوظيفة‏ التعيينية (التسموية) 

؟ .الوظيفة الإغرائية أو التحردضية. 

“'. الوظيفة الأيديولوجية. 

وأضاف جينيت . تعليقا . أنه ما من ضرورة تدعو إلى أن تجتمع كلها ني العذوان على 
الرغم من أن الوظيفة الأولى تعد ضروردة وواجبة الحضور في أي عذوان )0 ومن دم 
يشتغل العذوان . هذا . على عدة محاور: 

أن يقوم بالوظيفة التعيينية (على الأقل). لأنه (العنوان) عقد شعري بين الكاتب 
والكتابة من جهة. وعقد قراني بين الشاعر وجمهوره وقرائه من جهة أخرى. 

ب . نصيا: يوجه العذوان استراتيجيات تلقي النص. إذ "عند بناء التمثيل الذهني ني 


النص لا ينتظر المفسر إلى نياية النص. بل يبدأ ب4 مذلد الكلمة الأولى (وهي العنوان) فى 


م 


بذاء القول. ودعدل بذلك خطوة. خطوة نتيجة التفسير الناشئة" (1) , 


جه يؤسس _البلية الكورى للنص(بحسب فان ذايك). الذى استدل "على أن تولين 
النص يذبغي أن يبدأ بالفكرة الأساسية المي تذحل تدريجيا إلى المعاني التفصيلية 
الداخلة في قطاعات نطقية لها طول الجملة. ويستازم الأمر عند عرض النصء. وجود 
عمليات تفعل في الاتجاه المعاكس من أجل اسةتخلاص الفكرة الأساسية عودا على 
0000 

د .. وظيفيا: استلهاما من تداخل الفنون. تضع السينما( 26غ11-+مهلاث ‏ ما قبل 
العنوان)'). وهو وجود فقرة تمهيدية تسبق الفيلم وظهور أسماء المشاركين. تكياف 
الحالة المزاجية للمتلقي. وهذا ما تفعله القوة الإنجازية لمرسلة العنذوان. التي تعمد إلى 
غرس مواقف وقناعات وآراء. تكون ذات أهمية لدى متلقي النص تحرضه على استدعاء 


نظر دا ت و فر ضيا تت شخصية 6 جمهها بذا 3 على خوير ته ١‏ لفر د يه 6 لبنا ء معنى ١‏ لنص 9 


و(الغبار) دال يتدردد في مدونة عبد المذعم رمضان الشعردة في سياقات دلالية 
إيحائية. ومثالاء ورد في ديوانه (قبل الماء فوق الحافة) عدة مرات مثل:(وكيف لك 
العشرات من الأسرار تطير غبارا مكشوفا) (ص .)٠١‏ 

و(أشجارالجذس/ بغير طيور تمسح عنها / بعض غبار الوقت) (ص )١5‏ 

و(ردما كان ذومي الخفيف غبار اليقظة) (ص؟") 

و(لم يبق لديه / سوى أن ينظر عبر غبار الروح) (ص .)١١5١‏ 

وهي استعمالات شعرية للفظ يقدر على أن يبث مشاعر متضاردة. كما في 
الاقتباسات. وهي الفكرة الشعرية التي ألمح إليها الشاعر بقوله: 


(اسمعوا وراء الكلمات / اشطفوها بالحذين) (ص 6). 


والعذوان الأصلي (الغبار) ورد في متن القصيدة مرة واحدة (أفر خلفه كأنني الغبار) 
وهو استخدام مجازي يرد في سياق تخيلي تماما: 

(ماذا إذا استطاع النوم أن يدس فيه كائناته السوداء. هل 

أفر خلفه كأنني الغبار) 

وهذا استخدام يزيح الدلالة الإشارية للفظ العنوان باتجاه الدلالة الإيحائية (وهذا 
تأكيد للإزاحة الحاصلة من العنوان الفرعي). إضافة إلى ذلك. فقد استدعى (الغبار) 
عقفلا دلاليا سيا البة«عى:مفافيل الثفن ("الدغان:: نارنان. الفوظقس: الفراق:< اخعميه 
“أسلعة دون اتح السماء «ظلمة.: الفشياتن لزه شبهية انها ةا قي النؤام انوت 
. الريح), وهذا ينشر ظلال المعنى الإيحائي عبر البنية العميقة للنص. أما العنوان الفرعي 
(أو إقامة الشعر فوق الأرض) فقد توزعت مفرداته في النص: لفظا ومعض. أكُر من مرة 
(ورد الشاعر أردع مرات). وهذا بدوره.ء يتماهى مع إشارات كثيرة لوظائف العذونة. التي 
يُتعامّل معها على أنها علامة لسانية. تظبر على رأس النص لتدل عليه وتعيّنه. تشير 


لمحتواه الكلى. ولتجدب جم وره المسةتهدف. 


والعذوان الأصلي (الغبار) يخلو من الفعل. فبو موغل في الاسمية بثباتهاء ودوامها. 
إن دال(الغبار) هناء يردنا إلى مقولة أساسية في الاألسذية. مفادها أن نظام النص وإن 
كان نابعا من نظام اللغة العام. فإنه يتخطاه. من حيث أنه يشكل الكلمة تشكيلا 
جديداء على أساس العلاقة التي تقيمها مع رفيقاتها داخل النص. وليس داخل نظام 
اللغة العام"). إن دال الغبارء هناء لم يبق منه في النص وعبدر تشكله الجديد سوى 


تلك الصورة الذهنية التي نكوّنها عن الغبار. 


؟ ‏ إشكالية المعنى والفيم: هل ثمة نص بلا معنى (بلا مرجعية)؟ وفي المقابل: هل 
ثمة نص من دون فهم؟. نظردا.ء تتسرب عبارات كثيرة لا ترى بأسا من غياب المرجعية. 
وتتقبل أن يكون الشعر بلا موضوع. حتى أصبح ذلك مركوزا في الخلفية الثقافية لجل 
المشتغلين بالنص الأدبي تقريبا. وهذا "طموح . وهم" تشارك فيه فئات كثيرة. 

أن الشعراء. وهم أعلى الأصوات. ولهيم عبارات إيهيامية خلابة تتردد كثيدراء ومثلا: 
أعلن فلوبير أن "كل ما أريد أن أفعله أن أنتج كتابا جميلا حول لا شيء. وغير مةرابط إلا 
مه تيه ولترس م عسؤالع شارفينة 017 واعلدن الكن "بو أن الأفكاو شيه جنافي وآن 
العوامل الصوتية والقوى النغمية ينبغي أن تبقى في المكان الأول ولا يضحى بها من أجل 
العوامل المعذوية أو الفكرية. وأكد مالارميه على أن معنفى أبياته هوالذي يعطيه لها 
القترادو:وآاة“القتطعيةة الواهدة مو اتعاي يمدوننا اهن القير 1 درفني المسجوفق 
العردي راجت هذه الأقوال بين الشعراء وأنتجوا على غرارها عبارات كثيورة ذائعة. فقد 
ذهب حلمي سالم إلى أن الشعرالصحيح "مجموعة متعاندة من الدوال المي يساهم 
القارئ في إنتاج دلالاتها المتعاندة المتوالدة مساهمة أصيلة"(١).‏ وعلى هذا أكد شعراء 
"[إضاوة الا" و"اضواك" والسبعيتياك مينوماة فى مودو ضمت نقيلة اكلم وكيم غود 
المنعم رمضان الذي وصفه إدورا الخراط بأنه "من أبرز هذه الكوكبة بشقيها: إضاءة 
وأصوات"0), 

ب .. النقاد: وبروج النقاد . نظريا ‏ لبذه الأفكار بصورة مستفزة. فبذهب بول دي 
نان اال عفى اللعدى ناها .عن «التهن: ومن كم "لين .ين البدويى قطها أن «تسخطية 
قراءة نص ما قراءة حقيقية"(١1).‏ وجعل رولان بارت الكتابة "علم متعة الكلام"117, 
وردد هذا المعضضى كثيرا في (نقد وحقيقة) مؤكدا خلو الكتابة من "المعض" وأنها هدم لكل 


صوت .2 لكل أضكن:: هي .. البياض والسواد الذي تدذيه فيه كل هودة. بدءا بيودة الجسد 
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الذي يكتب". وإلى هذا ذهب ردفاتير بعبارة ذائعة تؤكد أن الشعر يقول ما لا يعني. وهي 
عبارة يتلقفها الكثير وتعاد صياغتهاء مثلما فعل إيكو: "من يقوم باستعارة يكذب وبتكلم 
بطريقة غامضة وهو بالخصوص يتحدث عن ثذيء آخرء. مقدما معلومة ملتبسة. وتبعا 
لذلك فعندما يتكلم شخص ما منتيكا جميع هذه القواعد. ودفعل ذلك بطريقة تجعلنا لا 
نظن أنه أحمق. أو أخرق. فهنا نجد أنفسنا أمام استلزام. من الواضح أنه يريد أن 


يقصد شينا آخر"(0). 


وعردياء ينتقل هذا الكلام بترحاب مبالغ فيه لدى النقاد. ذكر سيد البحراوي أنه 
“لنبن المطلوت آن تفيم 'المنى "010 وان :هذا دهت 'إدواز الخراظ» واقتوص: محسود أميدن 
العالم "أن وراء هذا التجريب الحداثي منيجية ألسنية تغلب الدال على المدلول في 
تحديد الإبداع الشعريء. وتجعل الأولوية ل0("4). وإمعانا في تأكيد أن المعنى ليس بلازم 
لوجود الشعر يلجأ البعض إلى القراث. الذي يحفل بإشارات تدعم هذا التوجه. كما في 
اقتطاع كلام من الجرجاني. حينما يجعل أساس الشعربة في المفارقة والغلو "). ونزوع 
حازم القرطاجني إلى الغرابة والتخييل إلى "ما يقل التهيدي إليه من سبب للشيء تخفى 


سبي 43 أو غاية ل4 أو شاهد عليه" كما يقول. 


يخاص الباحث من ذلك إلى أنه قد تأكد 5 المدونة النقدية الحديثة أن كثيرا من 
الألفاظ التي تداولها الذاس على أنها من امسامات هي 5 الواقع مبيمات. وعلى رأسها 
الارتباط العتيق بين اللغة والدلالة. أو على الأقل هذا ما تروج له المدونة. فإذا نظرنا 2 


هده الأبيات. وهي مطلع الغبار: [الترقيم من وضع الباحث لتسبيل المتابعة] 


-١‏ مهماذا اذا مذعحدت نفسىصى هداة 


"١ 


؟- ماذا إذا جلست وحدي ثي ركن من الأركان. أنفخ الدخان من أنفي » 
“'- وأدهن الوقت يما يليق به. 

:- وأكتري نولا يصح أن يصير غاية 

ف ماذا 31 ختامث وعدي بالدى يكون» هازيا: كخطرتين من 

5- آثار أقدام. وراءها مشت. محارة تسكنها الفوضى. وكلبُ 

لا- صيدء واستباحها الفراق. فاختفت. كأنها أسلحة الموتى. 

/- تضصيء عندما يختلط التراب بالعنا صر الأولى. ويستطيع الماء أن 
49- يذشع مثل الحزن. يغسل الحلام ودصطفيه. يشتري له فما 

-٠‏ وإصبعين. يرسمان ساحة خالية من الأصوات. 

-0١‏ ردما يصح أن أكون حارسا لخطوتي. أنام في تجودفهاء أنذا 

5 الصغير. والمحدب. المارق من أحشاء مرأة. تكاد لو تطغفو على 


-١‏ شفاهها هاودة. ودختفى فى قليهبا صاذبور ماء 


هل يمكن وصم هذا المقطع بخلوه من المعنى؟. إن الإجابة بنعم. تذفي عنه النصية. 
وهذا ما ليس عليه دليل. فقد ذهبت النصية إلى أنه "لا يمكن وضع حدود للتعردف 
القواعدي بمثالية النص. وبالتالي التفريق بين النصوص وغير النصوص"9*'). وذهب 
بؤجراتتك. ودرسشنو الى أن "تقزر ذلك مدروك للمعلقي وقوصضلا إلى أنه إذا رقيض 
المشاركون قبول الخطة المي أعدها أحدهم (وهو هنا الشاعر). وانتهيكوا بذلك مبدأ 


التعاون. فإن النصية تتعرض للأضرار عندئنكل» ودنتج عن ذلك أن يكون فى وسع 


المشارك غير المتعاون إعاقة المثال برفضه القبول. 
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إذا كان الحكم على المقطع السابق بالمعنى من عدمه متروكا لي كقارئ. أوجبت 
النصية حزمة "من الإجراءات النفسانية الكثيرة التي ترتبط بإنتاج النصوص وتلقيهاء 
وتجدر الإشارة في هذا السياق إلى عمليات العواقب وعمليات تكودين البنى الكبرى. يفهم 
المرء ضمن العاقبة عملية إدراكية يكوّن بها قارئٌ انطلاقا من قضايا موجودة مرتبطة 
بها. وفي ذلك لا تسمى بالعاقبة العملية فقط. بل أيضا النتيجة والقضية 


المستنتجة"(55), 


وَعوذ| إل الاقعبان السايق» يذهب الباخحث من خلال اسطلبام :مدونة علم النض إلى 
أنه لا يوجد نص (أي نص مهما تكن طبيعته) يستعصي على الفهم. فكل نص له عدة 
مداخلء وال معنى إن لم يكن يبوح به النص صراحة. فالقارئ يجلبه له رغم أنف النص. 
ويرغمه على البوح به. وهذا أمر صرح به الغذامي. فقال "إن على الناقد لي أعناق 
النصوص كي يمارس عمله. وإلا عليه أن يلزم بيته يلوذ بالصمت. إذا كان يقول ما 


تقوله النصوص للا يرج عن ذلك"50), 


يقدم المشتخلون بالهرمينوطيقا ونظردات التاقي والاستقبال أكثر الطرق ثورية لفهم 
أي نصء. مهما تكن طبيعته. لدرجة أن عيوب النصية تتحول إلى امتياز يمنح المتاقي 
حقا مكفولا. ذهب آيزر إلى افةراض قصدية لأن يكون هناك نوع من الإعاقة (لأسباب 
عدة) و"عندما يعاق التيار ونوجه إلى توقعات غيدر متوقعة فإن الفرصة تمذح لنا كي 
نستخدم قدراتنا الخاصة في تثبيت الروابط للملء الفجوات التي تركها النص نفسه""). 
ودؤكد آيزر على أن هذا واقع التعامل مع النصوص الحديثة. والتي تكون متشظية إلى 
درجة ينصب اهتمام المرء معها تقردبا.ء ودصورة استهنائية. على بحث الارتباطات بين 


الشظاياء و"في مثل هذه الحالات يشير النص مباشرة إلى مفاهيمنا المسيقة الخاصة بناء 


ارح 


التي اكتشفت عن طريق فعل التأويل بما هو عنصر أسامي في عملية القراءة"(8). إذن 
فعل القراءة يخص اللمتلقي. ودخلق المتلقي وضعا يسميه هاينز شتيرله "التاقي ذا 
المرجعية المزدفة" باعتبار أن المرجع هنا ليس مجرد خارج ‏ نص. ولكنه يظبهر في وعي 
القارئ كنموذج للنص نفسه!*). وهذا أمر أكد عليه ستاذلي فيش. الذي رأى أن العمل 
"هو منتج القارئ"(:"'. وداوص ودلتاي وكثير من المشتغلين بعلم النص. ومن خلال دراسة 
عدم النص النفمي. "يكشف تحليل القراءة. إذن. أن عنفا حقيقيا يمارس على النص 
لكي يتم إخضاعه لانسجام عقلاني. مما يمكننا من تحديد حدود القراءة تحديدا جيداء 
وينبغي الاعتراف بذلك لأن لغة الأدبي ليس لها طبيعة لغة التعليق. إنها رمزية ومتعددة 
وأكثمر تحررا ومرونة. إن حاجة القارئ إلى الفهم (وهذا حقه المشروع) تجعله يقوم 
بترحعوية حديفية :. نضاولاحدن: العض" إلى اكه وادراه» اسيل ]ا بددولة عيقة عيما لأن 
النص سيكون دائما في مكان آخر. لذلك تكون أي قراءة مصحودة في معظم الأحيان 


بشعور عميق بعدم الرضا"(١" ١‏ 


ولفيم الأقدياش السابق» ليس كنة امنا فو أكثر تجا من مفبوم اللعب للتعامل 
معه. في "الحقيقة والمهاج" قدم هانز جادامر!") مبدأ اللعبة ع6 كركيزة أساسية في 
بناء التجردة الحقيقية. وفي اللعبة تتحقق هذه الأمور: 

)١(‏ الاندماج بالكلية في اللعبة. وكما قال جادامر تصبح اللعبة عالماء ويرجب أن 
نخسر بالكامل [أنفسنا فيه بسبب الاندماج الكلي. فكأننا توحدنا به] وهذا أول إجراء 
نتخذه لفهم الاقتباس السابق. هذه لعبة ع0 3ه باللغة. ندخلها باسةتغراق. ودقدم 
الشناع ثلذقه مقر سظ وا متكرنا تيد اا ب "مناذا" الى #فجر السوال وتتكون هذه الففرة 
من ثلاثة أسئلة. الأول في السطر الأول فقط. والثاني يتوسع فيه ليضم ثلاثة سطور 


أخرى. والثالئث سطر واحد. من خلا ل4 تنطلق جملة صلة الملوصول (بالذي يكون هاردا) 
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وتستمر حتى السطر العاشرء. وهي جمل تصف جملاء لكن ما هذا؟ عما يدور الحديث؟ 
ما هو المسئول عنه ب "ماذا"؟. هذا غير مدرج في الدلائل المكتودة. ليبدأ النص في دفقة 
جديدة من السطر الحادي عشر إلى الثامن عشرء وهنا استطراد. وقطع لتوالي الأسئلة 
عن "ماذا". ولمحة عن ذاته. لتدخل امرأة مبيمة. (قدل تكون أمه. وإلا كيف يمرق من 
أحشاء امرأة غيرها) وتبدو مسحة من الذهول. وكأنه انسيال اللاوعي (ردما؟). ليشكل 
هذه الفقرة. وفجأة يظهر الارتداد إلى نفس الأسئلة السابقة عن "ماذا" في الفقرة 
التالية. وتمدنا مدونة جادامر عن اللعبة ع8 62 بالإجراء الثاني: 

(؟) تؤخذ بجدية. وفي حال افتقاد هذه الجدية. فإن اللاعب "يسحب كل المرح 
الحقيقي منها". وهذا يفرض علينا الوعي بأن "فهم النص يعد نشاطا بنائياء وليس 
جوف حل فيفر اقول أن عاك تناء المي أو تقلة يبظ لعلوفات الشضن :إن" العبعيل 
الذهني. يعد فهم النص أيضا بشكل دائم انعكاس موقف المفسر على سياق المقول 
والمعخى والإحالة. فضلا عن ذلك تشير تقردبا كل الإسهامات البحثية المقدمة إلى الآن إلى 
أن النصوص أُعادّج ني عملية الفهم على شكل دائري غير منتهية. بأن فهم النص ينقسم 
إلى عوامل تتداخل فيما بينغها وظيفياء وأ نه في عملية الفهم تتم تلك العمليات ونمتلك 
معارف يتم استحضارها على أنها نتائج عمليات إدراكية لدى المنةج في البناء ذي 
الجوانب المتعددة للنص. يحدث هذا بتنشيط مكونات العلم الموجود مسبقا لدى 
لكي" كك افد انواووكا كمدلقفين: احهبيل الشاغد"الدوال" وهنيها "اخونولات كي 
تستمر اللعبة. وفي حال رفض المشاركة . من قبلنا . ينهار النص والتواصل. هذا شيء 
مؤكد في الهرمينوطيقا. فقد أصبحت القراءة (كما يقول آيزر. وباوص. وإنجاردن. 
وفيش وداشلار وغادامر وردلف كلودغفير. وغيرهم سواء صراحة أو ضمنا) . أصبحت عبارة 


عن تعبئة للفراغات ورؤنبة ما ليس موجودا فى الخص (بعحسب دايفيد جاسبر). وأن 


"القارئ لا يفتش عن معفى كامن في النص. لكنه يجلب إلى النص وإلى العالم رؤاه 


وترجيحاته" 099), 


يبادر الباحث إلى الاعدراف بأن المعخى المقدم لبذا الاقتباس فردى وشخصى جدا. 
ومن خلال ما أسماه إيكهارت استيطان النص ١أوعوءداء‏ بدلا من تفسيره 5أوعوعوعاء 
بمعنى القراءة من داخل النص بدلا من قراءته من الخارج (حسب جاسير). فإن هذا 


الاقتباس. وحتى البيت الثامن عشر نوع من "البذديان الإرادى". والأبيات الباقية هى: 


- لم يكن لدي الوقت كي أدلها إلى السماء. حينما نجلس 

6- مستوردن فوق الأرض. لم تكن لدي جرأة الفم المزموم. والذي 
5- ينزف منه الله. والأزقة التي مشى عليها النوم. ذات ظلمة فأفرخ 
-١‏ الحروف. قبلما يتسخ الفضهاء. أفرخ النافذة الوحيدة المفتوحة 


- الآن على البحر. كأنها أصابع الشحاذ 


حتى الآن فإن النص لا يصل إلى "تيار الوعي" فثمة "وعي" ظاهر(على الأقل بالنسبة 
لي) يتمثل في نمط بناء الشكل. يتلاعب الشاعر بالجمل. وندخل معه في لعبة ع6280. 
وهذا يقودنا إلى إجراء جادامر الثالث . والأخير. 

(') وفق أصول اللعبة. فأي لعب له بروتوكولء. و"لعبة الشعر. اللغة" هناء تنتمي 
إلى "بروتوكول الشعر". المعتمد على الخيال والمجاز. وذكر ثديء وقصد ثييء آخرء. 
ودإدراكنا ذلك نكون مستوعبين بالكامل فيها. وتصبح اللغة فضاء استكشاف. حيث 
نراها بطريقة جديدة. وتحصل لنا كشوف جدية فيها. من خلال "فائض المعنى الذي 


يميز الأعمال الأدبية"( بحسب ردكور). 


"5 


وتتواجد في النص سلسلة من الدلائل لها إحالة إلى عالم الواقع مثل ( ركن من 
الأركان .. الدخان .. أنفي .. الوقت ‏ نولا هارنا . أقدام ‏ محارة . كلب صيد .. أسلحة . 
التراب . الماء .. ساحة .. أحشاء مرأة . صنبور ماء .. السماء . الأرض .. الله .. الأزقة . الذوم . 
ظلمة . النافذة. البحر. أصابع الشحاذ). وهي ألفاظ لها إحالات مادية (واقعية) وهذا 
يؤسس إشارة إلى أحكام الواقع ضمن النص. وقد ذهب أوسآةن إلى وصفها بأنها 
"عبارات متلفظ بها إما خالية من المعنى (وليس من وجهة النظر النحو) وإما قصد 
الحكم فيها بشيء مختلف"0(7). لأن هذه الإحالات (في سياقها) تصبح أمرا ثانوياء غير 


مقصو [اع 


هذه الدلائل ذات الإحالة الواقعية (المذكورة) هي العي تمنح المتلقي طرف الخيط 
كلاحفة "لوعن "اند جعلسة :لحت التلالافل. ويعلفنة الشاعرنية | الافديتان: والمببارة في 
لعبة اللغة. وذهب د. هيرش إلى أن هذا الذي تقدمه الدلائل ليس أكدُر من تخمين. فبي 
لا تقدم معحى ناجزاء وأكد هيدرش على "أن فعل الفهم في البداية تخمين لطيف (أو 
فكلتوط) نولا موسي مقاكع لتكدويق التسبيداف» ولا :قواعيت لعوليالبطنا فى ]هيدا 
الفعالية المنيجية للتأودل حين نباشر باختبار ونقد تخميناتنا"(').ودترتب على ذلك أنه 
"قد يدحيء أحدنا فدم نص معين بسبيب الجهل والعناد". ليس هذا فعحسب. بل أكدت 
البرمنيوطيقا على الوضعية "التي يجد بعضنذا معنى عميقا في بعض النصوص في حين 
فو عو ذاه سن واانسية لغراء اخرين 7 واكرت”البونضوطهها عن 1ن الضراءة لدت 
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مجرد البحث عن المعانى فى النصوص. 'بل هى أيضا أنجاء التأثير فيذا. إذ يمكنها ان 
تغضينا أو تخيفنا أو تعزدنا. فتأثير الكتابة فينا يتجاوز مجرد فبهمنا لها. وهذا ما نسميه 


أحيانا نموذج "الأدب 2 كفاعلية" الذى لا بعدادر النصوص مجرد تعابير لغوية. بل هى 


"0/ 


أيضا أداء وفاعلية. قدرة النصوص على جعانا نقوم بأشياء. هى نفس القددرة الى 


تجعلنا نفيهم المعنى الكامن فيهبا"70, وهذا شىء يؤكده .. بقوة . فلاسفة اللغة. كما فى 
تأكيد أميرتو إيكو: ا توجد إذن قاعدة تحكم العلاقة بين الكلمة ومد لولهاء ودتوقدف 
المدلول الحرني المزعوم لقول ما دائما على السياقات. التي لا يمكن تقعيدها أو تمثيلها 


دلاليا"(8). وأكده . أيضا . بوجراند ودريسلر والمشتغلون بجماليات التلقي. 


١‏ - التفسير العلامي للنصوص: _تقدم "العلامة" حلا لا يخلو من المراوغة لفك 
إشكالية "الدلالة". لمثل هذا النص. ثبت في النقد الحداثي أن الشعرالحديث لم يعد 
تجردة في الحياة قدر ما هو تجردة ني اللغة. وقدم ياكودسون أهم مؤشر على ذلك "منذ 
شرح وظائف اللغة في مخططه الشهيرء ونحّى الوظيفة التعبيرية أو الإشارية وأيقونيتهاء 
وأصبح بوسعنا منذ ذلك الحين أن نرقب نمو علاقة طردية واضحة بين حالات تغييب 
تجربة التعبير عن الواقع وتثوير اللغة في الشعر. بحيث تصبح اللغة برموزها وإيقاعاتها 
المخصبة بنظائرها المشعة هي التي تمثل بؤرة الاهتمام في العملية الإبداعية"377). وفي 
ضوء السيميولوجيا فإن إصرار ياكودسون على أن "الشعر هو التشديد على المرسلة 
لحسابها الخاص". هذا يؤدي . ضرورة . إلى أن "المقولة الشعردة في بنيتها المادية ذَعدَدّْرُ 
ودالتالي. كما لو أن لها معنى متضمنا. كما لو كانت غاية في ذاتها. فالشعر ليس كلاما 
عاديا أي أنه لا يحيل إلى شهيء خارجي بقدر ما يتمحور حول مادته مؤكدا كثافة اللغة 
الشعردة. ودالتالي فإننا نحصل على مرسلة شعرية عندما تكون كل العناصر المسةعملة 


فى البذية ضروردة لغفيم المرساة بمجمالها "0ك 


يتقا طع هذا الكلام مع "العلامة" بمفيوم بادرس ٠.‏ وقد أكد موكارو فسكي صراحة على 


أن كل عمل فخى علامة وحسب بد#رس فإن "العلامة أو الماثول هى ثىء يعوض بالنسية 


ل 


إلى شخص ما شينئا ما بأية صفة ودأية طريقة. أنه يخلق عنده علامة موازية أو علامة 
أكثر تطورا"(؟). ويشرح إيكو ما يترتب على كلام بدرس بأنه "لا تنتج علامة إلا إذا 
دخلت عبارة. ودصفة فورية. في علاقة ثلاثية. حيث يولد الطرف الثالث. أي المؤول. 
نضدفة الينة أو لون انهه جد زم نوذللك لتم "لبان لمن وكيون تلق فلاس لون قشنا فلن 
الشعر. فقد ذهب يوري لوتمان إلى أن اللغة في جوهرها علامة. حيث تحل محل 
المفاهيم التي تعبر عنها. وهذا هو الذي يؤدي إلى تداول اللغة. العلامة. حيث "تقوم في 
عملية تبادل المعلومات داخل المجموعة البشرية. بدور المعادل أو المكائى المادي للأشياء 
والظواهر والمفاهيم المي تعبدر عنهاء وميزتها الأساسية هي قدرتها على القيام بوظيفة 
الاستبةال:.يمغئ' أن الكلمة تحل محل القئء أو الموضوع أو المفيوم. كما حل التقود 
محل القيمة. ومحل العمل كضرورة اجتماعية. والخريطة تحل محل المكان" (6). 


ودالرجوع إلى الشاهد من( .)١11١١ ١5‏ 


ماذا تعني هذه الأبيات؟ وماذا يعني كونها علامة؟ بإيجاز: (العلامة شيء يقوم مقام 
شيء). إنها (أ) يحيل إلى (ب) وإذا نظرنا في الأبيات هذه. فإن الفهم يتعذر(أي المعنى 
الإشاري .. المعجمي). ولا يعهخي هذا أن نصف الشاهد بأنه من دون إحالة. فثمة ثشبيء 
يدركه المتاقي ني الأبيات. ودمكن أن يؤكد "فهمه" له حتى لو ظل "الفهم" غامضا. ومن 
المؤكد أن بالشاهد شيئا غامضا .. بالفعل .. يعوق عملية التواصل(عن قصد). وللنخنص 
وجود فيزيائي متحقق لا يمكن إذكاره. وهذا ما لا يمكن أن يكون هو الغموض. فقد أكدد 
أمبرتو إيكو على ذفي أن يكون الغموض حادثا من العبارة بوجودها الأنطولوجي9). 
كذلك. لا يمكن أن يكون الغموض بسيب الإحالة المنوطة بالبنية السطحية للمعضفى. 
حيث هذاء "يفةترض النص المكتوب حدودا بعينها على تضميناته غير المكتودة. وذلك حتى 


تمنع هذه التضمينات من أن تصبح مشوشة وغائمة أكقثر مما يجب. لكن هذه 


حلا 


التضمينات التي صذهها القارئ في الوقت نفسه تضع الموقف المقدم في مواجية خافية 
النص التي تمنح الموقف أهمية أكبر مما يبدو أنه قد أحرز بنفسه". 

وهذا تأكيد على أدبية اللغة. إي استحضار الوظيفة الشعرية. ومن ثم حين تعلو 
الجمالية تنحرف اللغة الأدائية. وتقوم بتعطيل إشاربداتها. اعتمادا على غموض المدلول. 
ودحسب إيكو. فإن غموض المدلول يجعل من الصعب تمييز شيء على أنه إحالة في عالم 
ممكن وتجعل عدم أمكانية التعرف عليه على أنه إحالة في عالم ممكن من الصعب 


تأودل مدلول ما. 


لذاء يمكن أن نقرر مؤقتا تعردف مدلول عبارة على أنه جميع ما هو قابل للتأودل. 
وتبعا لذلك. فإن العلاقة المتبادلة بين عبارة وإحالتها من الممكن أن ألا تظهر في صورة 
معادلة صرف. بل في صورة استدلال7؛؟). ويترتب على هذا أن يُهفْدَح حدس "الاستدلال" 
أمام فضاء الصور (كلها) المي يخلقها هذا الشاهد. ودناء عليه. ثمة حرية في تأوبل 
"هذه التأويلات" إذ هي غامضة غيدر دقيقة وغيدر قابلة للتأويل. ودالخصوص متعارضة 
فيما بينها". ودذاء نحصل حيذئذ على نوع خاص من العلامة ذات مدلول عام ومفتوح. 


يذهب السيميائيون إلى اعتباره ذوعا من الرمز. 


وإذا تساءلنا عن أي عالم معحتمل يمكن إرجاع هذه الإحالات (الرمز) إلي4. فقد 
اعتبر دي بوجراند ودردسار ذلك هو (عالم النص). واعتهرا أن "النص الأد بي يرتبط عالمه 
بعلاقة بديلة مع الصورة المقبولة "للعالم الواقعي". ليس بصفته شيئا معطى 
موضوعيا. بل بصفته شينا ناشنا عن التفاوض والتفاعل والمعرفة الاجتماعية. وني كثير 
من الأحيان تشتمل عوالم النص الأدبية على اختلافات تزيد من حدة وعينا بالمفارقات 
القائمة في النموذج المقبول اجتماعيا للعالم الواقعي" 0 ). 


0ن 


معناه: ينزلق "مع" النص باتجاه "عوالم أخرى" ليست .. بالتأكيد ‏ هذا العالم. 
لكنها "وراءه". فيتحرك النص ني حردية غير مشروطة. خالقا يوتوديا خاصة به. مسموح 
فيها بانهاك "قواعد" الإحالة المرجعية في هذا العالم. بغية "خلق" عالم مواز.. بديلء 
لهذا الذي نحن فيه. ومن ثم يكون "هدم المرجع" (إن جاز التعبدر) هدفا مشروعاء 
ورغبة طموحة للنص (هنا.ء. وغيره من نصوص). ني هذا العالم .. اليوتوديا يصح أن أقول 


6 أدهمن الوقت دما يليق به" و "يستطيع الماء أن ينشع مدل الحزن" إلى قول4ه 'خالية 


من الأصوات' و"أكون حارسا لخطوتي. أنام في تجودفها الصغير. والمحدب. المارق من 


أحشاء مرأة" و"جرأة الفم المزموم. والذى يذزف منه اللّه". فيذه صور تخرجذا من نطاة 
راة و جرا م المزموم. والدي يازا 4 و رح ن ق 


اللغة. وتدخلذا فى استراتيجية سيميائية أ ددر تعقيدا من الاستراتيجية اللغو دة. 

هذا تتحول الصور إلى "أيقونات . علامات". ودقدر ما تدتما هه هده الأيقونات مع 
المتلقي, يكون تأودله. فيذا العالم الذي تسةعدضدره الصور في الشاهد يباي4ه المتلقى, "إذ 
إنه بناء على المعارف النفسية يمكن. أكثر من ذلك. الانطلاق من أن فدم النص يقوم 


بشكل جوهري على إطار معطيات المتوقع"(43) 


. وهذا ما تؤكده السيميائية التي ترى "أن 
الدلالة تمر فقط عبر النصوص المي هي الموضع الذي يتولد منه المعفى ويودد فيه 
(الممارسة الدلالية). وفي هذا النسيج النصي لا يمكن (علامات القاموس من حيث هي 
مرادفات مقننة أن تطفو على السطح إلا في حالة تصلب المعنى. وموته.... فليس النص 
مجرد أداة تواصلء. بل أداة تضع الأنظمة الدلالية الموجودة قبلها محل نقاشء. وغالبا 
تجددهاء وأحيانا تدمرها" (4). ومن المعلوم ‏ بداهة ‏ أن "الاختلاف " أصل في تأويل 


العلامة. هكذاء. فالنص يفاح "عوا لم " بحسب المتلقين. وهذه فكرة استغاها دردد ا 


بدهاء. إذ رأى "أنه لو كان للعلامات . الكلمات معنى. فقط. في الاختلاف. فليس هناك 


5١ 


معمفى "جوهري" أو "مطلق". بالأحرى لدينا "بقايا" تلك المعاني الغائبة المي تعطي 
علاقاتها التباينية معنى العلامة الخاصة التي نتناولها.... أنه "وجود" غريب للعلامة: 
نصفها دائما "ليس هناك" والنصف الآخر دائما "ليس ذلك". ودتم تحديد بنية العلامة 
ببقايا أو مسار ذلك الآخر الغائب إلى الأبد. النصف الذي هو دائما "ليس هناك" هو 
بالطبع المدلول أوالمعنى الذي تشير إليه العلامة. ولكن لا يمكن تعريفها به. والنصف 
الذي هو دائما "ليس ذلك" هو الدال . التجلي الفيزيقي أوالمادي للعلامة التي لا قيمة 


)44(" 


لهاء أساسا بدون الدال ودكرتدب عليه أن المعنى يؤجل باستمرار في لعبة الدوال في 


اللخغة. يجب دائما الوصول إلى المعنى لكن الوصول إليه لا يحعدث أيدا. 


. من المحاكاة الى عالم الذ 

أصبح النص مطالبا بتحقيق الأدبية. وصارت أدبية النص هدفا في ذاتهاء دون وهم 
الجري وراء القراءة الإسقاطية. ولا تتحقق الأدبية إلا من خلال الوظيفة الشعرردة. والتي 
صار لها الحضور الطاغي في النص باعتبارها الوظيفة المهيمنة. ومن خلالها يتأسس 
فضاء النص وترتسم معالمه الفنية. وفي سبيل تحقيق هذه "الأدبية" يتم تهشيم "المعاني" 
المي تردط النص بالواقع. وهذه الأدبية توجد شينئا في النص هو "المتخيل الشعري" 
(وليس الخيال). وهو يتعلق بالصورة الي يقدمها الشعر. وهي صورة رؤيوية تؤسس 
وجودا أنطولوجيا لها مستمدا من اللغة وليس من الواقع. ومن ثم يجب النظر إليها من 
خلال وجودها الأنطولوجي. والتعامل معها على أنها "صور" تم استحداثها بفعل 
"التخيل". وقد ذهب هوسيرل إلى أنه يستحيل وجود الخيال بدون الصورء وأن التخيل 
هو تخيل بثيء. وهذا أثر من آثار النظرة الباطنية إلى اللغة. وهي نظرة غنوصية 
(شهودية رؤدودة) تضرب بجذور في الفكر الإنساني. تم استحضارها (عرديا) من خلال 


مقولات المتصوفة (التي غزت الشعر الحداثي). لأنها للا تستعحضر إشكاليات عقدية: بل 


1 


تتمثل قيمتها في خلق لغة متماهية مع الذات. لا تسمح بوجود مسافة فاصلة بين الذات 
والموضوع. فيصبح العارف هو المعروف. والمفكر هو المفكر فيه. ويتم. من ثم. تقديم 
"الذات" الباطنية للشاعر. وعلى هذه الذات ترتسم (ولا تنعكس) صور وجدية كثيدرة, 
معظمها خاص وداطني وفردي. ومن خلال ما يشبه" التجليات" الصوفية يتم تقديم هذه 
الصور في وجود لغوي أنطولوجي. لا يدعي أنه يعكس الواقع. أو يقاربه. أو يشاببه. بل 
هو نفسه واقع ذاته. وهذا ما يسمح برسم أنطولوجيا جديدة للعالم بحسب رؤية كل 
شاعر. ودما أننا نمتلك صورا ذهنية خاصة بذا (نحن) عن العالم. فيكون التعارض بين 
الصورة الخيالية المي تدم رسمها في الفضاء الشعري والذي هو فضاء وجودي ذو 
أنطولوجيا خيالية .. ودين الصورة التي نحملها نحن عن ذات الفضاء الوجودي بالمعنى 
الحقيقي. ومن هذا نصف بثقة حالات : "تفكك النص" و "تشذر العبارات". لأننا لا نرى 


وهذا شحيء أكدته الفلسفة الفينومينولوجية. حيث "الذات تؤسس على مستوى 
وعيها عالما محايثا سابقا عن العالم الواقعي. ومن خلال هذه المحايثة تكتشف هذه 
الذات نذبع الحقيقة من ذاتيةها القصدية. إنيا تقصد شعوربا إلى موضوع ما: حضور 
الموضوع في الذات وحضور الذات في موضوعها. والإحالة القصدية متروكة دلاليا في 
مستودين: أولا "دلالة خالصة" في مستوى الوعي الذي يقوم بفعل القصد. وثانيا: 
مستوى الحدس الذي يملا هذه الدلالة ودجعلها منجزة فعلا (فالقصد فارغ دونما حدس 
يملؤه)"410), 
وعندما يقول الشاعر: 


8- ماذا إذاادعيت أن كل هذه الأشجارء. كانت بذرة واحدة وأن 


رضن 


-٠‏ كل هذه النساء. آهة واحدة. وأن رحلتي من آخر البيت إلى 
-١‏ الردهة. كانت خطوة واحدة. وأن كل - العالم استوى. في 
- برهة. لكي تضمه ساقان. شذتاء والتذتا.ء تخبئان قبة واحدة. 
-١1‏ وتعلنان أن صدأ الحرير ممكن. وأن لحظة واحدة هي التي 
غ١-‏ تبقى. لكي تؤمنا الطيورء أو نؤمّهاء أو ردما معا نصطف دونما 
6- شوق إلى منزلة. ودون مهنة. سوى أن نستريب ثي أرواحناء 
1 فلشيا: بالغرق انزاتق: :مهنا 

- هي الصلاة. إن تبدل الثديان. أصبحا عجينة. تكفي 


/7- لصنذع السام الخافي, والفناء. 


هذا : متغهيل شعري" يقدمه الشاعرء إنه صورة رؤدونة تؤسس وجودا أنطولوجيا 
لبا.ء وقد ميز أوسةن بين إدراكنا لشيء كما هو ني الواقع. وكمعطى هناك,. ودين ضروب 
من الوصف المي نقوم بها إزاء ذلك اليدحيءء ودين قولنا كلاما حول شحيء ماء ودين 
حركتنا وفعانا إزاءه. و"من تحليل هذه العلاقة. علاقة الإدراك الحسي بالشيء 
المحسوسء. تبين أن هناك مسافة أوهوة سحيقة. بين عملية الإدراك. وإنما تملأ هذه 
البوة. اللغة أوأفعال الكلاه"(:0. إذن فهبذه "صورة" ليس لها علاقة ب. "العالم" 
يقدمها هذا الشاهد. أنها تعبهر استعاري. وقيمتةها في "إظهار قرابة ما. حيث لا ترى 
النظرة الاعتبارية أية علاقة. هنا يكون عمل الاستعارة قردبا مما يطلق عليه جاهرت 
رايل "غلطة في التصذيف". وهو خطأ معدسو ب .2 في آخر الأمرء يجمع بين أشياء متفرقة 
لا تجتمع . ودوساطة سوء الفهدم الواضح هذا تقيم الااستعارة علاقة معذودة جديدة لم 
تلحظ حتى الآن. تنبجس من بين المفردات التي تجاهاتها أنظمة التصنذيف السابقة أو 
التي لم سمح با" 00 
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يمكن أن نميز بين نوعين من الدوال ني الشاهد السابق. 
(أ) دوال ذات إحالة مادية (مجسمة . ء+غ+ءع 1 ءمه)) مثل (الأشجار. بذرة .. النساء .. البيت 
الردهة .. العالم .. ساقان .. قبة .. صدأ .. الحرير. الطيور .. العرق .. الثديان .. عجينة . 
السام .الغفناء) 


(ب) ألفاظ معاونة. وهي باقي الألغفاظ 2 الشاهد. 


تؤتين الألفناظ (1)"هئون الطنوزة الم يعي الشاهت رسههاء:وهدة الصعورة 
(المستحدثة) ليست مبنية على البعد المعجمي للغة. أنه شميء جديد تيثه المرسلة 
الشعرية هناء وبذا نكون إزاء إشكالية مزعجة في انتقال اللغة من البعد المعجمي إلى 
البعد الإيحائي. أو بين "المعغى" من "حيث هو نتيجة لآليات الأداء (الداخلية). المي 
تحكم ارتباط العلامات اللغودة المفردة. و"معنضى المعنى" من حيث هو ناتج لعمليات أداء 
مختلفة ‏ (خارجية). ترتبط بالنص الكلي. ...كيف يتم الانتقال من "معنى" النص إلى 
"دلالته" (أو من معناه إلى معذى معناه) قبل أن تتم النقلة من النص إلى العالم؟ وفي 
اعتقادي إن هذه الإشكالية هي من أكدُر ما يواجه التفكير النقدي الحديث في العالم من 
معضلات إلحاحا في تطلب إيجاد حل لهاء لكنها غيدر محلولة في أي نظام نقدي 


أعرفه"69, 


تؤشتر الالفاظ :(1) إن كنا احواكالغوية: وتفور إل ابجاو تطري واد (علق لاقل 
يعطي دور المقصود من السلسلة بأكملهاء وهذا هو جوهر الصورة التي يغرسها الشاهد 
لدى المتلقي, ودذا نكون مض طردن إلى بحدث الصورة الاستعاردة التي يقد مها الشاهد "في 


بعدها المرجعى أو الإحا لى أمأغمعععءا)ع جع فإذا تبينا التمييز الذى يقد مك فردجه بين المغزى 


هه 


والإحالة. حيث المغزى علاقة إسنادية خالصة. والإحالة تظاهر بقول شيء ما عن الواقع. 
أو باختصار قيمة صدقه . فسيبدو أن بالإمكان بحث أي خطاب من خلال هفدين 
العنصردن معاء من خلال تنظيمه الداخلي. الذي يجعل منه رسالة يمكن تحديد هويدتها 
وإعادة تحديدها (بالترجمة). ومن خلال قصده المرجعي (أو قصد الإحالة إلى الخارج) 
الذي هو زعم قول عن شيء ما" (05). وتهمل الوظيفة الأدبية العنصر الأول وتجعل الثاني 
(قصده المرجعي) هو الأهم والمقصود ني الشعر. أنه نوع من التظاهر. اللعبة ع6320. وإذ 
تساهم الألفاظ (أ) في إيجاد إنجاز نظريء يبدو أنه المسيطرء. فإن بقية الألفاظ (ب) 


و. 


دِنْسَ'بٌ إلييا وظيفة مساعدة. فممي "تساعد الإنجاز النظري المسيطر. كأن توضح على 
سبيل المثال تعليلات حول عملية رجاء" “*1. وبناء عليه يمكن استكشاف "علاقة 
الأقوال الجزنية المي يمكن استذباطها على أساس ذمط الحدث لقول جزني مسيطر. 
بذمط الحدث في الأقوال المساعدة". وداستلهام استبصار جرايس عن (الاستلزام 
الحواري). والذي هو مهتم ببيان (كيف يقول الناس شينا ودعنون آخر. وكيف يسمع 
المتلقي شيئًا ودفهم آخر) . وهذا هو جوهر الشعر. والذي مهيز فيه .. جرايس .. عدة أنماط 
من الاستلزامات. منها استلزام حواري يتغيدر بتغيدر السياق. وله أنواع منها "ما يمكن 


تقديره"(00): وفمها أن الملخاطب ل4 حردة من الاسةلزام تسدمح ل4 بتقدير ما يود المتكلم (أو 


ما يعتقد هو أن المتكلم يود) أن يتوصل إليه. (كما 2 معجال الاستعارة). 


وقد بين جسرايس أن الاستلزام الحواري أو الكلام عموماء يتأسس على "ميدأ 
التعاون بين المتكلم والمخاطب". وتلعب فكرةٌ هذا المبدأ الإطارَ الذي من خلاله يثق 
السامع في صحة ما يسمع. فإذا كان الاستلزام العرفي لا يفي بالتوصل إلى معنى جاهز. 
وحاسم. فليس أمام المتلقين من سبيل إلا البحث عما "يمكن تقديره". فيتم فك شفرة 


الكلام على أنه "مجاز". وله معفى آخر باطني. وهذا من أهم مبادئ فيدم هذا الشاهد 
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(والقضيذة كلها)ء فيئ مكدوية من قبل بخص ملتازم ميد التعاوة» (والذئ يناسين 
على أردعة مبادئ: (الكم والكيف والمناسبة والطريقة). وهي تتوافر في الشاهد (أو على 
الأرجح تتوافر في ظننا نحن القراء بالشاعر). فليس من ضمن أهدافه (في اعتقادنا) أن 
يتلاعب بنا أو يخد عنا أو يموه علينا. بل (كما نعتقد) تمت كتابة القصيدة بيبدف 
توصيل "رسالة" (مهما كانت) ودالتالي نبحث .. نحن . عن فحوى هذه الرسالة. ومن 
المؤكد أننا لو توقفنا عند استذباط المعنى من الاستعمال الفعلي من حيث هو صيغة 
مركيدة من السلوك الذي يولتن الى فدن تعوصن إلا ]لق خانة من 'خالات الممكدك 
والتفسخ الهزدل جداء والذي لا يعطي القصيدة مشروعية وجود. إذ تبدو انتهاكا صردحا 
لمبدأ التعاون ومن ثم يتخطى القارئ هذا المستوى (وليس أمامه من خيار) ليبحث عن 
ها "سمكق تقويرة". وس العاني الأعان الى القعميدة | "الك" الشهرى: الخامض: 


الذي تم توزدعه و"نثره" ني فضاء القصيدة. وقد تعمد الشاعر بعثرته. 


يسارع الباحث إلى التأكيد على أن هذا الشاهد هو تدَصِرٌوٌرٌ عن عالم (بالتنكير) في 
المخيلة الشعرية للشاعر. وهذا التصور يأتي في شكل "نظام لغوي. تشكيل مغلق. لا 
يحيل إلى إطار مرجعي يقع خارجه. بل يكوّن شبكة من العلاقات الداخلية المعقدة, 
ودسعى إلى أن يكون ذاتي الدلالة. استبطانياء أو ذا دلالة نابعة من القوانين المي تحكم 
آلية تشكل بنيته داخلياء ومن العلاقات المتكونة في فضائه ذاتهاء. وفي غياب بارز لعلاقة 
التمثيل التي يفترضها إطار مرجعي"(00). 

يعني هذا. بوضوح. غياب فكرة المحاكاة عن النص. وهي فكرة سيارة . الآن .. حيث 
ثمة إجماع. على أن النص "عالم". ذهب إلى ذلك رولان بارت. واعتدال عثمان. 


وإبراهيم رماني وإيكو وجينيت وهوسرل وآخرون. مدعومين بالتفرقة بين إشاريات 
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المرجع (الإحالة - المعنى الإشاري) وإشاريات الخطاب (المعنى الإيحائي). وتذهب التداولية 
الحديثة إلى أن إشاردات الخطاب لا تحيل إلى المرجع. بل تخلق لها مرجعا آخر. ومؤكدة 
على أن الشعر يقوم على هذه الإحالة. الشعر يخلق مرجعه. ومن ثم يخلق عالمه. وهذا 
العالم (الخاص به) يتم بناؤه وفق معمارالنص. لا وفق الواقع الذي تخلى النص عن 
الإحالة إليه بالتخلص من فكرة المحاكاة. ودالتالي يكون من حق النص أن يأتي مفككا 
ومجرد تجاور لأجزائه. وعلى القارئ أن يجبهد في الوقوف على إشاريات الخطاب. والتي 
سوف تزيل له الكثير من وجوه اللبس وعدم التماسك. لكن: كيف نتصور عالم النص 


حيذئذ؟ إذا كان مغايرا ومغفارقا.ء وليس محاكاة. فما هو؟. 


يبدو الأمر محبطا. إذ في ضوء النصية ذاتهاء لا يمكن الفكاك من المحاكاة. وعلى 
شيل المفال ذهب يوجرافد ووريسلر إلى أن التفودع الاجتماعي الشناكم للموقف البشري 
يؤلف ما نطلق عليه 5 العادة اسم العالم الواقعي. و"تعتيور القضايا التي تعتقد صحهها 
في ذلك العالم (أي مضاهاة تنظيمها بتنظيمه عند بلوغ عتبة ما) من بين الحقائق. إن 
الحقائق التي يميل شخص ما أو مجموعة ما إلى اعتبارها قابلة للتطبيق عموما حادث 
أو موقف واقعيين أو قابلين للاسترجاع هي ما يؤلف معتقدات ذلك الشخص أو تلك 
المجموعة من الناس. ومن ثم يكون العالم الواقعي هو المصدر المفضل للمعتقدات التي 
يقوم عايها الاتصال بالنصوص. ودالطبع يمكننا إنتاج كثيهر من النصوص التي لا تعتهر 
حقيقية من هذه الجبة. واستقبال تلك النصوص أيضا.ء غيدر أننا نجد لدينا ميلا إلى 
اتخاذ العالم "الواقعي" نقطة توجه في انطلاقنا. ففي بعض "الحقائق" من التأصل 
والرسوخ ما يجعلها تقوم بدور "حالات غياب النص". لأي عالم نص قابل للعرض: 
فالأسباب لها مسببات والثشيء لا يمكن أن يكون صحيحا وخاطنا معاء أو موجودا وغير 


موجود ني اللحظة نفسها وفي الظروف ذاتهاء وللأشياء هودتها وكتلتها ووزنها وهلم جرا. 
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ودستلزم انتهباك أي من هذه الحقائق في عالم النص وجود إشارات مردحة لا يتطرق إليها 
الخطأأ.... والواقع إن اإنتاجا واستقيالا لخص طويل يتعط ل في عالمه مبدأ "السبيب" 


و"المسيب" يمكن أن يتبين أنه غير متحقق عمليا في اللغة"007. 


ودالعودة إلى الشاهد. إذا خلصنا الألفاظ (أ) من إشاريتها التي ترسمها لها اللغة. 
وقلنا إنها تلمح إلى عالم آخر مفارق ليس هذا العالم. وإنها تكتسب إيحانيتها (المي 
تطغى على إشاردتها). وإن الألفاظ (ب) تساعدها. لخلق حالة مفارقة. فكيف. حيذئل, 
نتخيل "فضاء النص" الذي لا يأتي من الدوال ولا من المدلولات؟. إن إزاحة اللغة. 
بقصد إفراغها من بعدها الإشاري. بغية بناء فضاء شعري كامل الانفصام مع العالم (- 
نفي المحاكاة) فكرة شعردة يصعب تحقيقها. ودرغم الحماسة المفرطة يصعب تصديقها. 
أكد بول ريكور على "أن تفسير المعنى اللفظي للنص يعني تفسيره ككل. ونحن هذا نعتمد 
على تحليل النص بصفته مكتودا. وعلى الخطاب أكهر من مجرد تتابع خطي للجمل. بل 
هو عملية تراكمية كلية.... وما دامت هذه البنية المتعينة للعمل لا يمكن استمدادها 
من بنية الجمل المفردة. فإن للنص بذاته نوعا من التعدد اللفظي. الذي هو غير تعدد 
المعاني في الألفاظ المفردة. وغيدر غموض الجمل المفردة. وهذا التعدد النصصي سمة 


نموذجية دسم أعمال الخطاب المعقدة. وتخفتح بها على تعدد الأبنية"(010, 


و"تعدد الأبنية". دفع إلى النظر فيها. وأخذت مسميات عدة. أطلق عليها ريفاتير 
"العوالم الممكنة". وردكور يستعمل عوضا عنها مصطلح "عالم النص". شريطة ألا يُفِيْم 
من ذلك أن "عالم النص" في خلاف وتدابر وقطيعة مطلقة مع اللغة. أو مع العالم. أو 
الفكرة (الإنجاز) المطروحة في النص. إنها نص موازء نوع من "المناص". وكما يؤكد على 


ذلك لودس بانى. فيقول: " لا تعامل هذه النظردة النص كوثيقة. بل تبحث فى كيفية 


0 


اشتغاله ودنائه لتمثيلات إحالية تذزاح بالنص عن العالم الخارجي (التاريخ وأحداثه). 
لتقوم مقام "إحالة ثانية" ععمءعءء/4ءع85 لممءء5 بجانب إحالات العالم الخارجي الأولى. 
يتمحور حولها الإبداع الدلالي للخطاب.. لأن تعليل عملية القراءة وتفاعل القارئ مع 
النص . أو ما يسميه إيكو ب "التعاون التأو دلي" .. يُطرْح فيهبا على مستوى التمثيلات كما 


لو أن النص دبدي مباشرة معذاه على مستوى الدلاثل التي ينظمبا"0107, 


يؤكد الباحث على وجود إحالتين (إحالة ثانية ‏ بجانب إحالات العالم الخارجي 
الأولى) معا. أما التأكيد المتواتر على أن المقاردات الأدبية تتم "بإنتاج الدليل. والنص. 
وآليات الإنتاجء. ودكيفية بناء الدلالة بغض النظر عن مرجعية النص الشعري. لأنها 
سامت بالاستقلال الأنطولوجي للنص. وانتظامه الذاتي. وإحالته على نفسه"(0). فيبادر 
الباحث إلى التأكيد على أن هذا نوع من "الحلم .. الطموح" التواق لإنشاء لغة أدبية 


عبارة عن سلاسل صوتية . ودوال مغفرغة من دلا لاتماء وهذا 4 يتحقق بعد. 


ودالعودة إلى الشاهد. ذميهز في أبياته أمردن». الأول أغها خيال 50غ1غ6ء1] ترسم صورة 
عالم من خلال التمثيلات اللغودة. وداللغة الخيالية مع ما فبها من خرق للغة العادية, 
ولا بد كي نصل إلى مستوى الشعرية من إجراء انتياكات للغة المعيارية حقتى نصل إلى 
الصورة المكثفة والمختزلة في الأبيات من )١١ : 5١(‏ مثلا. والثاني أنها صورة كتابية. بكل 
ما تعنيه كلمة "كتابة" من كثافة وتصرف بالحروف. وهذه الصورة تحيل إلى الواقع 
والتاريخ باعتبارها وقائع محملة بصيغ زمنية وافرة. وهذه الوقائع تخلقها اللغة. التي 
تتحكم في كل من (الواقع والتاريخ) بالصورة. هذا من جهة. ومن جبهة ثانية. تؤشار 


هذه الصورة إلى الذات الإنسانية باعتبارها إحالة فعلية محددة بحدود اللغة والوقاذئع 


من جهة أخرى. إذن: لدينا عالمان يوحي بهما الشاهد. (أ) العالم الذي تشير إليه الدلائل 


(وهو الإحالة الأولى) والعالم الذي يؤسسه خطاب النص (وهو الإحالة الثانية). 


وتحاول الوظيفة الشعرية وضع الإحالة الثانية أمام الإحالة الأولى (دون أن تلغيمها) 
من خلال عدة حيل. في مقدمهتها: (أ) تعطيل علم ما وراء الاتصال. وهو مستمد من 
فولفجانج هينه من وديةر فييفيجر. وبطلق عليه في أدبيات علم النص تسميات عدة. 
أسماه أنتوس الأحداث المنظمة للنص. وفوند رليش الأفعال الكلامية المنظمة للخطاب. 
وماير الأفعال الكلامية غيدر الاتصالية. و"يستطيع كل من المتكلم والسامع لأجل إنتاج 
النص أن ينشطا علما خاصاء يحاولان بواسطته مذع معوقات الاتصال. هذا العلم يمكن 
أن يسمى "علم ما وراء الاتصال" (). ييمئ هذا العلم لمنتج النص أن يضع وسائل 
مساعدة مثل إعادة البناء أو التصحيح أو الاختصار. ودذلك يشير بشكل مغفصل إلى أذه 
أراد أن يفهم بهذا الشكل وليس بشكل آخر. وهذا عكس ما عليه الشعر. والشاعر. عن 
قصد .. يغرس "معوقات الاتصال" حيث انزداحات دلالية ملحوظة. واختصارات وإسناد 
مخالف لمنطق اللغة وجمع أشياء لا تجتمع في صورة واحدة. وهي حالة مقصودة لتعطيل 
عدم ما وراء الاتصال. وهذا ملحوظ في كل الشاهد (بل كل النص) فثمة إصرار على 
قطع التواصل من خلال تكديس الصور والقطع والإيجاز وتجاور الصور اعتباطيا. كما 
في الأبيات )١١ : 7١(‏ فهذه صورة تقصد إلى كبت كل ما من شأنه أن يوجد الاتصال. 
ودقدر نجاحه ني ذلك (وقد نجح) يدخل ني "الأدبية": معتمدا على تغييب المرجع أو تفجهر 
اللغة. وهذا يعتم على (الإحالة الأولى) ودوجد (الإحالة الثانية) ومن ثم "يولد عالم خيالي 
في كل النصوص ذات الأثر الجمالي بطريقة ذاتية: خلافا للنصوص التي تعتمد على معرفة 


الحقائق لدى شركاء الاتصال. لا يبنى عالم متصوّر مقاميّ 5 النصوص الأدبية الا بشكل 


تعا قجى. حينداك يستطيع المتلقى أن يتا بع دمو ذج الو ١‏ قع المتصو رء و دلاحدظ جما ليته 


الخاصة" (5), 


(ب) السرد: وهو موظف لكبت الإحالة الأولى. يحتوي (الغبار) على كل عناصر 
السرد. وأولها وجود راوء والمتحدث "أنا" حاضر في كل النص. وكأن الغبار صورة عن 
"الأنا". و"يلزم أيضا وقوع عدد من التحولات من حالة إلى حالة أخرى. توصف بالوقائع. 
ذم تصل إلى مرتبة الفعل. وهذه الأفعال يؤديبا ممثلون أو شخصيات. وهي ليست 


000 وهذا موجود بوفرة ني النص. فكل "حركة" فى النص لها 


بالضرورة عناصر بشردية' 
فاعلون. والفاعل هنا من تسيب في الفعل أو خب4هره أو صار مادة الخبدر لديه. وكل هذا 
يدور في حيز مكاني وحهز زماني» سواء أكانا متخيلين أم واقعيين. ومهزة السرد أنه يعطي 
إمكانية لأن تطول القصيدة. فجاءت في )١11(‏ بيتا. وهذه الإطالة تؤدي إلى التشتت. 
بحشد تفصيلات وإشاراتء ينقطع معها التماسك. ولا يكون بينها إلا علاقات الرصف, 
وتم تبرير ذلك نقديا بأنه يحاول "أن يغخلق صورة عن العالم مكتفزة الدلالة 
وممتلئة.... وهو حين يدخل عتامة الغموض والتركيب فإنما يفعل ذلك وعيا بضرورة أن 
تكون قصيدته علامة تدل على العالم وتفعل فيه"19'). وهذا يجعل المتلقي يواجه 
(الغبار) وهي محملة بفائض دلالة غير متسق. ومتشظ . ومربك ودحتاج إلى استكشاف 
آليات التماسك الداخلية المي تجمع كل هذه الصور المفككة. والرمزية. مما يزيد من 


فاعلية الوظيفة الشعرية. على حساب الإحالة الأولى. 


ه5: بذية الشكل: يقول مارشال ماكلوهام إن الوسيلة هي الرسالة نفسها. ودؤكد 
دايفيد جاسبر أن "ليست النصوص ما تقول4ه فقط. بل هي أيضا الطردقة المي تقول4ه 


بها ظ. وا هتدم شعرا 2 السدبعيذيا تت (ومهم عبيدل المنعم رمضان) 5 لشكل وا لتشكيل 3 وذكروا 
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في بهاناتهم أن الفن "موؤقف لهذا العالم وتشكيل لبذا الموق فى"(059). ومع مخطط 
ياكويسون لوظائف اللغة تعاملنا مع الوظيفة الجمالية باعتبارها "وظيفة رفاهية يعود 
أثرها على العلامة اللغوية نفسها فتلفت انتباه القارئ أو المستمع. إلى كيفية صياغة 
الرسالة. قبل أن تلفته إلى مفهومها وماهيتها" 6). وكانت استبصارات لوكاتشء والعي 
ترى أن محتوى الشكل هو محتوى العمل أو مضموذه. وراء صياغات عردية عديدة. مثل 
هذا التصردح من حلمي سالم (في وجود عبد المنعم رمضان في ندوة الكرمل) الذي رأى 
أن الشكل تكوين "أساميي في ما يريد قائل أن يقول4. بمعفى أنه إذا كان الشكل هو 
كيفية تكوّن قول. فإن كيفيات تكوّن هذا القول هي جزء أسامي من ماهيته"57"). 


وانطلاقا من هذه الحماسة تجاه الشكل يقف الباحث أمام "بنية شكل الغبار" 


أ. التصدر: 50158دهموء:0آ (وهو مستمد من كير إيلام). و"يظهر التصدر اللغوي 
عندما يستخدم لفظ استخداما غير متوقع. عندئذ تلفت هذه الغرابة نظر القارئ أو 
المستمع إلى ملاحظة القول نفسه بدلا من أن يستمر في الاهتمام الآلي بمحتواه"(1). وهو 
قنبية ن"الأمامية" عند .موكازوقسئى: ومضظل "الشغريب" الشكلاني: و"العبار" توظيف 
رائع للتصدير. يبدأ النص بلفظ "ماذا". و هي تشخل (41) بيتا تكوّن القسم الأول من 
النص. ودُرَاكم الأسئلة الناقصة. دون إجابة. 

والسؤال نفسه ملغزء ولننظر في أول سطر "ماذا إذا منحت نفمني هدأة" ؟ عما 
يسأل؟ هل ماذا أخسر؟ أو ماذا أكسب؟ ماذا أفعل؟ .. إلى آخر ما يمكن توقعه من 
احتمالات. دون أن يكون ثمة بالنص إشارة إلى هذا المسكول عذه. وتتكرر هذه الصيغة. 
مقوفة ما يشبة البنية الفتوحة “وغان الننصض كله اذهاءات على :عيدة احتمالات ولااينه 


الانحياز إلى أحدها. ودنفس التكنيك يكون القسم التالي من البيت (.5) " قبلما ينازع 


الشاعر كائن آخر". دوت أن تكون بالنص إشارة إلى ما الذدى يحدث قبلل أن ينازعه 
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الكائن الآخر. وهذا من شأنه أن يشتت انتباه القارئ. ليقف على اللغة نفسبها. وكما عبر 
موكاروفسكي فإن اللغة الشعرية لا توظف لخدمة التبليغ. ولكن لتجعل في المقدمة فعل 


التعبير. فعل الكلام نفسه. 


ب المجاز:_تبدأ البلاغة (حسب ريكور) حيث تنتبسي الشفرة المعجمية. وقد رأى 
ديفيد جاسبر في المجازات :هطمدءعء71 مقترحات لمعان منزاحة لمعع2ام015 بمعفى أنها لا 
تعهي ما يظهر أنها تقول4. وذهب إلى التأكيد على أن النصوص المي تتطلب ممارسة 
الخيال دُنشّطُ في داخلنا أحاسيس أخلاقية وتقديرات جمالية. وبالنظر في "الغبار" نجد 
أنه نص مجازي باقتدار. كل سطر محمل بإشارة مجازية. وحتى الإشارات الحقيقية تأتي 
في سياقات مجازية. كما في الأبيات: 

4- هكذا نصعد في الظلمة. مخفورين. بالذي نخافه. ودينما 
- تهدّش الريح في حقائب الليل. وتضع الحمّى على الأرفف. 
-"١‏ والفازلين. والحلوى. وماء الورد. في تودجات. ترف مثلما 
؟"- ترفرف النيود. بينما تحرر الردح سلالها من الهواء. لا تكون 
*7”1- نطفة تكونت. ولا يكون ظل الكانئذات ساخنا.ء يكون وحده 


- العنين. نائما على سرردرنذا 


فأول عبارة (هكذا نصعد في الظلمة) وكذا (لا تكون نطفة تكونت) و(لا يكون ظل 
الكائنات ساخنا). هذه عبارات يمكن أن تؤخذ (ظاهريا) على معناها الإشاري. ولكنها في 
سياق الصورة تحمل إيماءات مجازية تفقد معبا البعد الإشاري. لتحيل على أبعاد 


جما لية. و على الإجمال فكل جملة ( تقر دبا) في الشاهد استعا ر ة. و لو عزلنا كل استعا ر 0 
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لوجددناها فقيرة. بينما نجدها ني سياقها تسند استعارات أخرى. وهي بدورها مسندة من 
قبل تلك الاستعارات. وأكد بول ردكور على أن الاسةعارة لا تنقل لذا أية معلومات جديدة 
عن الواقع. وهذا هو السبب في أنها يمكن أن تعد وظيفة من الوظائف الانفعالية 
للخطاب. وما دامت الاستعارة لا تحظى بال مغزى إلا في قول. فيمي إذن ظاهرة إسناد لا 
تسمية.... وهكذا فالاستعارة لا توجد في ذاتهاء بل في التأويل ومن خلاله ('). ويؤدي 
هذا إلى ما أكده هذريش بليت من أن "المفارقة بين الاسةعمال المحتمل (غهر التصودري) 


والاستعمال الملحقق (التصودري) للغة تخلدق فرا غا. وعلى المدلقي أن يملأه بعملية تكمن 


2 "إعادة ترجمة" الصور إلى ديانات لسانية موافقة للمعيار"(00), 


هذا يعني (في النهاية) أن هذه حالة من حالات "مسرحة الشعر" حيث يترك الشاعر 
فراقات كقززة: (مقن عند )' آمل“ أن يفوم الفازى بإكمال القص عمق السزدم والذئ 
هو نص "غيدر مكتمل" يعطي للفريق الفهي من مخرج وممثلين وسينوجرافيين إمكانية 
استكمال النقائص والفراغات فيه وفق أفقى توقعاتيهم. ودما أن الشعر حدث فردي 
(عكس المسرح) فإن القارئ هو الذي يقوم بملء كل فراغات النص. وهو نفس ما انتيى 


ِ ليه الاعتماد على التصد درء فكأن البذية العميقة للتكنيكين و احدة. 


أشار هذريش بليت تعايقا على ملء الفراغ هذاء. إلى أذه يمك الطردق أمام التعدد 
الدلالي نظرا لاختلاف كفاءات المتلقين. ومن ثم تتنوع الإحالة الثانية فنقف على إعادات 
إنتاج للمعنفى الثاني متعددة. مما يؤدي إلى تعقد النصوص الأدبية. وهذا التعقد يظبر 


فى عملية التلقى فى شكل قراءات متعددة. 
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ه: 


ومما يعمق من حدة التعقد أنه يصعب القطع في هذا المجاز. وهل هو مجاز عقلي 
أم مرسل؟ لأن الأول (العقلي) يقع في إسناد لفظ إلى لفظ. وهوء بذاء لا يتعدى حدود 
لفظين. مع وجود قرينة تمنع الإسناد الحقيقي. وحتى في حال أخذ المجاز هذا على أنه 
إسناد مجازي (وهو شق ثان من المجاز اللغوي. والشق الأول: "المجاز العقلي") فإنه 
أيضا يدور حول الفعل ذاته: زمانه أو مكانه أو مصدره..الخ والمجاز هذا لا يتوقف عند 
لحظ المعخى في اللفظة المفردة. بل يتعداها إلى ما هو أبعد من ذلك. كذلك يصعب 
القطع بأنه "مجاز مرسل" لا يعتمد على المشابية. إلا بكثير من التمحل والافتعال. وغيدر 
ذلك يصعب . بشدة . تصنذيف هذا المجاز إلا بالوقوف على نتف من تكويناته كقطع جملة 
أو اجةزاء عبارة. والادعاء بأن هذه استعارة وهذا تشبيه وهذا تشخيص..الخ كما تجري 
العادة بذلك. وهذا. بحد ذاته. إدراك تفتيتي للصورة يبتعد عن روح الشعربة الحديثة 


القتى هدفت إلى إذابة عناصر الصورة لتحصل على صورة مركبية. 


واف الؤهادة :ف الدوقة"اللعذية الخديفة هيان الخديت من "قوااخل النون"” أهذا 
معفاذ الوقن الشكن العدان :قمه اتمتعاليا ةلتكل الما مكعاره حباز هذى من غات 
عسل الشتعن وكما قي "الغنان. "بيه لعااهة اول دوهلة أنه لين كسمه كراب أو كلهم 
بقن العمل في النص بوفان: كل عبلة ككل ماما تمفملا عق العوات اقى يقني الحدل 
الأخرى. ولكن ألا نستطيع أن ننظر إلى النص كمونتاج. ولكن ألا يبدو لذا في نفس الوقت 
وكأنه هذر وهذيان" .)'١(‏ هذا الاقتباس من عابد خزندارء. يتحدث عن نص الحداثة 
عموما. وليس عن الغبار تحديدا. وقد أصبحت هذه سمته. من ثم يكون الاحتماء 
يفوت اجنو نما نطلا تيت الاشقانية؛ ورة فامة شوددارا)سفيراه الوسنات إل السعىه رده 
إلى دريدا وهي فكرة "تحل عنده محل المحاكاة عند أرسطو.ء والكتاب الواقعيين. ومن 


المعروف أن البنيودين رفعوا فكرة المحاكاة.... وقرروا أن المشار إليه أو المرجع وهم. 


كك 


فجاء درددا وأعاد الوجود إلى المشار إليه. ولكن بشكل غيدر مباشر. بحيث لا تصبح 
الكتابة وصذفا مباشرا للوا قع . وهذا على أية حال مستحيل . وانما مونتاج تصودري ل4" 
فم 


. والمونتاج في أبسط تعرديف له "هو عبارة عن تنسيق وتوليف اللقطات المختارة 
الصالحة. بما في ذلك من تصميم الانتقالات بين المشاهد"7"). 

وتخضع "الغبار" لعملية تنسيق وتوليف. حيث تعتمد على تتابع الصور. ودالعودة 
إلى مطلع النص من )٠١ : ١(‏ على سبيل المثال. هذه مجموعة "صور .. لقطات" متجاورة. 
وحشدها معا . هكذا . "يخلق فيما بينها معجموعة من العلاقات المتشابكة. علاقات تتصل 
بالفكرة وعلاقات تنشأ عن طول هذه اللقطات وعلاقات تتصل بالحركة المادية. 
ودالشكل" (*4"). إن مراكمة السؤال ب. "ماذا" يخلق شعورا بالضيق والعبثية. وهو إيحاء 
لا نحصل عليه دون تتابع الصورء. كما أن التلاعب بطول جملة الأسئلة حيث ماذا الأولى. 
تحتل سطرا واحداء والثانية ثلاثة. والثالثة ستة. ودالتالي ثمة نمو في الحدث. وداخل 
كل سؤال صيغ الفعل. وفي المقطع كله )١١(‏ فعلا بين ماض ومضارع. وهذا يؤثر على 
الشعور بالحركة وأنها تتردد بين (الماضي .الحاضر). ومن شأن هذا . بلغة أهل المونتاج . 


أنه يوجه أفكار المتفرجين (المتلقين) ودخلق تداعي المعاني في أذهانهم. 


وفي المونتاج السينمائي "لقطات كبيرة؟ مقابل "لقطات صغيرة". وهذا موجود بوفرة 
في الغبار. وفي تكنيك بناء الصور الشعرية. حيث التركياز على شىيء ما أو تجاوزه أو 
حشره ضمن صورة عامة. ودمكن ملاحظة ذلك بالرجوع إلى الشواهد من )١5:1١9(‏ 
وملاحظة أن الأبيات من )١١: 1١5(‏ بها أربع صورء (كل الأشجار بذرة واحدة) و(كل 
النساء آهة واحدة) و(رحلتي خطوة واحدة) و(العالم استوى في برهة). هذه أردع صور 


تم استخلاصها من المقطع. تتجاور ذيما أطلق عليه إيزنشتين "ذكرة الصرا اع ا مو نتاجي 


و 


كطريقة لردط الأجزاء المأخوذة من الواقع. فجمع حادثتين مختافتين يخلق واقعا 
جديدا" (*")2. وهي صور شبه متساودة في الطول. وقائمة على التركيز والإيحاء. ثم تأتي 
الصورة التالية (لكي تضمه ساقان) وعند هذه الصورة تحدث الإطالة لتستمر من 
منتصف .)١5١ 1: ١7١1(‏ وأكد كوليشوف على أن "الصورة يمكنها أن تستمد دلالة خاصة من 
مقاباتها بصورة أخرى. وأن ترتيب الصور هو الذي يخلق الشخصية العاطفية للمشهد. 
وعندما يقوم المخرج بوصل قطع السيلولويد [يمكن التفكدر في الشاعر وهو يصل هذه 
الصور الأربع بالصورة الخامسة. وكل واحدة من مجال مختلف] فإنه يخلق مسافات 
سينمائية ليس لها أدنى صلة بالواقع. فهو يجمع عددا من المناظر أو اللقطات التي تم 
تصودرها في أماكن متفرقة ودوحد بينها لتبدو كأنها تدور في مكان واحد. ودفضل هذه 
القدرة على إلغاء المسافة بين الأشياء المختلفة. فإن المسافة السينمائية لا تعدو أن 
تكون وسيلة للردط بين عناصر حقيقية متفرقة سجلتها الكاميرا. وهو ما اسماه 
كوليشوف. ب. "الخلق الجغراني"2""). وهكذا يعيد الشاعر بناء "مشهد" الكون من حاصل 


جمع هذه الصور خالقا "جغرافيا شعريدة" جديدة. 


إن إعادة توزيع الصور في الغبار هي تفسير للواقع. أو بعبارة أخرى انعكاس 
للطريقة التي يفهم بها الشاعر الواقع. وهذا ما أكد عليه المخرجون السوفيت. حيث رأوا 
انه "لكي تحافظ القصة السينمائية على تأثيرها باستمرار. فمن الضروري أن تضيف كل 
لقطة شيئا جديدا محدوداء ودوضع سلسلة من اللقطات إلى جوار بعضها فإن تسلسلها 
يظهر لنا معنى جديدا. فا معاني تنتج من تجاور اللقطات وتجميعها من أجل تحقيق تركيز 
درامي يؤدي إلى زمن جديد. هو الزمن الفيالمي. وهو زمن يذتج عن سرعة ال3لقي ودرتبط 
بحجم وديمومة العناصر المختافة المي اختيارت لتمثيل الحركة فيلميا. وليس الزمن 


الحقيقى"7"), 


6 


وفى المو نتاج "من الممكن لصق أجزاء من فيلام ما فيذتج عن ذلك مشاهد لا تخ*ختلف 


فعحسب من ناحيتى الزمان والمكان. وإنما من ناحية المضمون أيضا" وفى الغبار من 6١(‏ : 


ا“1) 


-٠‏ هل من شاهد 

-١‏ جسدي حدودي 

5- لم يشأ أحد من الأطفال 

87- أن يتقبل الأرض الخراب 

6- ولم تكد أغنية أخرى 

ددن عن | لسر ايا فون 

كاج إلا وا حعفة قف 

اده وحلت غيزها شفتان 

لاع متاخ 

06- عن وقت 

-٠‏ هوالوقت الذي أبغيه 

-١‏ من مذا سيبتكر الطيور. ودخلاط 
الحنذاء بالأفلاك والنعناع. 

5- هل ستقام تحت جفوذذا. نافورة 
للذكريات الغفل. أم أن الغواة 

*5- هم الذين هناك. أرجلهيم سيوف 


الله : واستيقاظهم يبدو كما لو 


5 أنها سقطت طيور المن من 
العالامية وتاكلت فى الره 

6- ما زالت لدى الأشياء آونة. لتحيا 
مرة أخرى. 

5- وتفرد ظلها للذور. كي يمتص عنها 
اللوفه فليا فشظ "قينا 

- ينام الليل. سوف تصالح الأشياء 
أنفسهاء وتستاقي 

ضلى شيل «ولكق عردها يما عهد] 
النور أن يقوى وأن يختاره الشاعئ 
8- حتى تستدير الردح ذحو الأرض أو 
تمضي 

- وثفي أطرافها كتب معلقة 

--١‏ وإزميل 

5 - لعلي ذات يوم اشتري الأحلام. 


أرصفهاء وأبخي فوقها برجا 


*.- عليه خرائط الأجساد. مازالت 
يدي تحتز من عذقي». صراخا 

غ-- يشبه الماضي. ودشبه ذلك الوقت 
الذي أبغيه 

ه٠١-‏ هل حقا 

7- تكدون الأرض مزرعة لغير الأرض . 
قال الشيخ 

/1.- أحذية . يقول سواه 

- صوت طفولة أخرى 

8- ومن أقوالهم 

٠‏ - رمانة. تفاحة. بصل وثوم 

-١‏ غرفة الديدان 

5- أكليل البهلاك 

-١١‏ صفيحة الموتى 

1 - قردن دائم للباه 

65- إبردق من الفخار 

57- عش البلبل الخشبي 

١١١‏ - من أقوالهم: 

4- علم الديالكتيك 


6أ6 - جسم عائم 5 الماء 


- ما يبغضه الله ودعشقه الشيطان 
-١‏ مومسة 

- سريرالكون 

37 أسفنج 

4- تراب أكل للروح 

- هل حقا 

575- يكون الشعر مزرعة: يقول الشيخ 
-١17‏ أحذية: يقول سواه 

4- من أقوالهم: علم الديالكتيك 
48- هل من شاهد 

-١‏ جسدي حدودي 

-7١‏ لم يشأ أحد من الأطفال 

؟- أن يتقبل الأرض الخراب 

-١7‏ ولم تكد أغنية أخرى تدار على 
الجرامافون 

ع" -١‏ إلا واختفت شفة 

ه7- وحلت غيرها شفتان تغفتران 
5- عن وقت 


/ا١-‏ هوالوقت الذى أبغيه 


ثمة إعادات لمقاطع كاملة. مع إجراء بعض التحريف البسيط عليهاء أو بتكرار 
أجزاء من المقطع كما هي. كما في ٠١ :1١0(‏ ). إذ تتكرر في (19١:1ا7١)‏ مع تعديل واحد. 
إذ جمع السطردين (85985) معا في .)١55(‏ وهذا إجراء بلاغي يمكن رده بسهولة إلى 
المونتاج. حيث يطلقون عليه "المونتاج الإيقاعي" عع2غ7ه1ا أمططاع رطع وفيه يتم 
الحصول على التوتر الشكلي بزيادة السرعة عن طريق تقصير اللقطات وتكرارها ثم زيادة 
تقصيرها"(*"). ودمكن ملاحظة ذلك في الأبيات )١١5:١5(‏ وكيف تتكرر بطردقة 
اختزالية في الأبيات (7؟١١ .)١١8:‏ والصورة الأولى عن الأرضء والثانية عن الشعر. حيث 


تقد م الغبار صورة للآر ض تتكو ن من عشردن بيتاء يمكن دو زدعها هكذا: 


المدخ | مأكولات شرور شبق الثقافة جغرا 
3 فيا 
رمان- غرفة قرين أحذية- صوت | جسم 
تفاح- الديدان- دائم طفولة- إكليل | عائم 
مغردا | بصل- إكليل للباه- | من الفخار- قُ 
ته ثوم- البلاك- مومس | علم الماء 
مزرعة- | صفيحة -سردر | الديالكتيك- - 
الأرض الموتى-تراب | الكون | ما يبغضه الله | إسفذ 
آكل للروح ودعشقه جَ 
الشيطان 


وه 


ودتقاطع الشعر مع الأرض في ثلاث صفات فقط. اثنتان من الفانيات (مزرعة 
أحذية) بل التوافه. والثالثة من أمور التثاقف.( فيل يعنى هذا أن الشعر موزع على 


محوردين:(أ) الوضاعة (ب) الرداء الثقافي؟) 


ودمكن تفسير هذا بأنه إعادة توزيع وفق آليات المونتاج. حيث يتم القطع وفقا 
للموضوع (بعحسب المصطلح التقخي للمونتاج). و"يقوم على تأكيد القرابط بين مدركات 
ذهنية معينة بغخض النظر عن التواصل بين الزمان والمكان الحقيقيين. وهو ما يسمى 
(أيضا) بمونتاج العلاقات.... ويةم الردط بينها على أساس الفكرة الموضوعية وليس 


السرد الروائي المتصل"(؟") 


. وفى السرد السينمائى يسمونه "التعاقب البنانئى". وهى 
"عناصر خاصة تؤلف بينها داخل إطارالسرد وحدة بنائية محددة تشكل ما يشبه 


الفقرة. أو ال مقطع السردي متوالية أو تعاقب السرد"(60), كذلك يمكن رد هذا الإجراء إلى 


التراث كما في الموشحات - مثلا- حيث يتكرر المطلع في الختام لينبي سياق التداعي. 


وفي الغبار ليس ثمة ما هو أفضل من هذه النهاية التي تتكرر فيها الأبيات(95١١‏ : 
)١/‏ وهي نفس الأبيات الواردة من )1١ : 8١‏ بسبب من طبيعة النص نفسها. حيث إن 
النص كله انثيال من التداعيات. فكيف تكون النهاية. إن لم تكن هكذا ؟.إن الموضوع 
غائب (أو شبه غائب). ومن ثم يصعب (إن لم يستحل) تقدير المبدأ والوسط والمنتيى 
وفق قانون العلاقات. وحتى داخل هذه اللوحات (المقتربة من السرردالية) فإن قراءتها لا 
تتم إلا من خلال زحزحة يمارسها المتلقي من أجل ردط مشهد بآخرء لم يكن يجاوره. ولم 


يكن بينيما علاقة. 


ىه 


د- الصور المتجاورة: تشكل هذه السمة أهم الملامح الشكلية في الغبار (وفي شعر 


الحداثة عموما). وكما 5 الشاهد: 


ه"- ماذا إذا استطاع النوم أن يدس فيه كائناته السوداء. هل 

5"- أفر خلفه كأنخني الغبار. أترك الوقت على ردفين عاريين أم أخاف 
/ا"- رقة التانجو. فأنطوي بما ملكته من ذعَب. أكفّ عن محاولات 
- السحعي, أكتفي بأن تكون غابة الأيام 5 اكتهالهاء وأن يكون 

89- ورق الليل على نصوع»ه. ممتائاء ببورترييات. وكسر من 


60- الغيوم, 5 حديقة الأجنة التي أسوارها تيك مات . 


هذه ستة أبيات تتكدس فييا الصورء. ومبهشمة. وحدوث الصورة يؤدي حسب 
جينيت إلى فجوة. "إن روح البلاغة كلها كامنة في الوعي بفجوة ممكنة بين اللغة 
الواقعية (لغة الشاعر) ولغة محتملة (التي يحتمل أن يستعملها التعبدر البسيط 
والعام). وتلك الفجوة المي يكفي أن تقوم في الذهن لكي يتم تحديد فخباء 
للضوزة"(11اقاتي: صنورة كلو 'صور8“وغلى .شبيل. المفال (ماذا إذا اسقطاع العوة أن 
يدس فيه كائناته السوداء) (هل أفر خلفه كأنني الغبار) (أترك الوقت على ردفين 
عاريين) (أم أخاف رقة التانجو). هذه أردع صور ظاهرردا تبدو علاقة سبب ومسبب هي 
الرابط بينهاء ولكن هذا من الخداع. في الصورة الأولى (فيه)., والهاء لا تعود على 
شيء. وأقرب اسم يصلح أن يكون عائد الضمير هو "الحنين" في البيت(4") والمعنى لا 
يستقيم. وردما كان(الحلم). وهو غير مذكور في النصء. وردما كان شيئا آخر. ومن ثم 


فإن غياب مرجع الضمير يؤدى إلى فجوة كيرى. ومن دم الصورة الثانية تبدو مرتبة 


آذك 


كأنها نتيجة. لكن التشبيه (كأنني الغبار) يجعلها عبثية. ومستقلة. ولا تبدو(مع 
التشبيه : كأنني) صالحة لأن تكون نتيجة للصورة السابقة. وأغرب منها الصورة 
الثالثة. تبدو ناجزة لا تردطها علاقة بما قبلهاء والرابعة(أم) توحي باستمرار سياق 
الكلام المعطوف على ما سبق. ولولا(أم) لبدت مقحمة تماماء. وليس لها دور في 
السياق. وهذا الإجراء يزعج بعض النقاد. ودجعل محمود أمين العالم .. على سبيل 
المقال يفول "اونتغض شهراء العنناقة مفاسون التشتكوقن. عن اللا ل دل هون 
عن عمد بالدلالة في سبيل التشكيلء أو يعتبدرون أن مطلق التشكيل هو في ذاته 
دلالة". وهذا رأي صائب إن توقفنا عند ملاحقة الشكلء ولم نلحظ أن "الصورة 
البلاغية هي الوحدة اللسانية التي تشكل انزياحا""). وأن هذا الفراغ. الفجوة بين 


الصو را هو مظير الشعر دة. 


يشكو بعضص النقاد من غلية تكديس الصورء مثل كمال ابو ديب الذي رأى الاهتمام 
بالصورة هكذا "الفاعلية الأعمق في تكودن الغياب [الدلالي]..إذ تصبح الصورة من جية 
أكثر جدذردة في تكودن النص الشحري. وأوسع انتشارا في خلاياه. وتعدو من جية أخرى 


مختالفة نوعيا عن الصورة فى شعر المراحل السايقة". 


لكن: كيف نفسر الصور ني هذا الشاهد؟. بداية لا تؤخذ بمعناها اللغوي. ولكن هي 
"مجاز". يمكن ردط هذا المجاز (فني الشاهد كل4) بالشاهد السابق من (565 : 55). والذي 
يشكن» إظداء:وكل احكنالات العية "فى القمان طن عن قدرية شدية نحيطة د فزوى, إلى 
تكوين النطف. وكأن هذا الشاهد من(5" : )5١‏ تعليق على جو الحزن والكآبة المي 


تعتدري النفوس المحيطة المي خاب أملها في تكودين النط٠طدف‏ (ردما). هذا غدر ظاهر في 


النص. فكيف نتعرف أن العبارة توحى بيذا؟. ذهب أميرتو إيكو إلى أنه "من الصعب أكثر 


ان 


أن نفسر بعبارات موسوعية كيف يتعرف (ع) على أن عبارة ما استعملت ني معنى مجازي 
(استعارة. كناية. مجاز مرسل)7”"). والأمر متدروك (في النهاية) لفطنة القارئ". برغم 
المحاولات المستميتة لحل هذه الإشكالية. وذهب لودس باني إلى أنه "يفة رض ترابط 
الصور داخل الخطاب المشكل للدلالة والمؤول لها "جية منضدة" غيدر مرتقبة. هذه 
الجبة هي التي يغدو معها تسلسل الصور "ناطقا" في اتجاه قارئ دُفرزه عملية صياغة 
الخطاب. هذا القارئ يشغل في السيميائيات. مكانة المتلدّظ إليه. ودحيل إلى القطب 


الآخر في محور التلفظ. قطب المتلف ظ. الذي يشكل نقطة معج ريو لة تتعلق مها سلسلة 


السوود 


وق فعاولة امتركو إيكو الاععباء على "اللوسوعة" [سيان شرعيا] ومن سلاسل دلالية 
يكونها مستخدم اللغة على هيئة سيناريوهات (أو أطر أو خطاطات) بمقتضاها يتم 
تداول الفعل اللغوي.وفهم إحالته. فعندما يقول (أترك الوقت على ردفين عاردين) فإن 
قواعد اللغة العردية الإحالية تسمح لنا بمعرفة أن العبارة هنا مستعمالة في معهى 
مجازي. وليس من الضروري أن نتحقق هل للوقت ردفان عاردان أو لاء. أو هل بالإمكان 
تركه فوق ردفين عاردين كبشييء مجسم أو لاءودكفي أن تكون لديذا قاعدة تحدد أن 
"الردف" جزء من تكودن كائن عضوي. أو أن الوقت مفهوم معنوي ليس له وجود 
محودى لتكرف أوكهك]"التقيون لمكن أن يكون فرعيو ]ةا نفيها أن انكلم كدي 
برزت لذا فرضية الاستعمال المجازي. وعذد هذا الحد لا توفر الموسوعة تعليمات للتعرف 
على الآليات الاسةعاردة فحسب. ولكن بإمكانها أيضا أن توفر رسوما تناصية من 
الاستعمالات المماثلة وسيناردوهات بلاغية . أسلودية بأتم معنى الكلمة. "على هذا الأساس 
تمكن المدلقيى أؤايبى سلاسل فى الاسدولالات "قاكارة ع "تقر" التد لول اللفامن إلن 


حد يتعدى جميع التوقعات الموسوعية. إلا أنه لكى تصبح هذه الاستثمارات المدلولية 


زع 


ممكنة يجب أن توجد في اللغة بنية تجعل هذه الدلالات المقامية ممكنة"9“"). وإشكالية 
الشعر الحداثي (كما في الغبار) أنه يتخطى هذه البنية الموجودة في اللغة. حيث اشترط 
القدامى "وجه الشبه" و"الملابسة" و"القرينة"..الخ. وهي بنيات تأودلية على أساسها 
تسمح الموسوعة لنا بأن نفهم أن هذا مجازء ونذتقل من معنى معجمي . إشاريء. إلى معنى 
مجازي .. إيحائي. وفي هذه القصيدة (كما في شعر الحداثة) يتم التوسع في هذه 
(الملابسات والقرائن ووجوه الشبه). بل أحيانا يتم تعمد إخفانها. كما في (أكتفي بأن 
تكون غابة الأيام في اكتهالها). فهنا إخفاء تام لأي ملابسة تجمع بين أطراف الكلام لنشر 
مسحة من الغموض على الصورة بتعذر الإمساك بدلالتها. على اعتبار أن الشعرية تميل 
إلى غياب المرجع بقصد تغليب الوظيفة الشعرية من خلال تظليل الوظيفة الإشارية. بما 
يسمح للوظيفة الإيحائية بالظهور (حسب ياكودسون). لكن: كيف يتم هذا التوسع (في 
الملابسات جميعها)؟. هل يمكن قياس مستوداته؟ وهل هو على إطلاقه جائز؟ أليست ل4 
ضوابط؟ (أيا كانت هذه الضوابط). وني المقابل إذا نزعنا عن هذه الصور اسم المجازء. 
هل ترتد حقيقة؟.لا. ستظل "مجازا". وعلى هذا يمكن أن ذعدها نوعا جديدا من مجازات 
اللغة العربية. أو هي تطودير لفكرة المجاز اللغوي القديم (وهذا ما يميل إليه الباحث). 
لكنه لا يجري على طريدقة المجازالقديم حرفيا. إذ ثمة فتوحات جديدة وتوسعات في 


الأداء اللغخوي لم تكن معروفة. 


ه : التكرار تو لي اللسانيات النصية اهتماما فائقا بالتكرار لدوره في انتظام النص. 
ودبدو أن أهم عنصر لبذاء المتو الية النصية وعصهها من التفكك وا لتفسخ هو التكرا ار. 
وهو ملمح شكلي من ملامح البذاء في ١‏ لخنص.» لكن ل4 أبعادا باطنية لضبيط ١‏ نص تفو ق 


٠. شكلية4ه‎ 


كه 


وفي الغبار يشكل التكرار ملمها أسلوديا : بنانيا.ء ودأتي على صور عدة: 
)١(‏ التكرار المباشر للعناصر والأنماط كما في تكرار "ماذا" و"نمط السؤال". وبذهب 
١‏ لبا حث ِ لَئْ أن هذا أهم ملمح يشتغل عليه التماسك في ١‏ لخص. فأحيا نا لا يكو ن بين 


المقطعين ألا تكرار لفظ كما في المقطع: 


؟- ولم يعد للشاعر الخليق باصطياد نفسه. أن يرث الحزن. 

5- وأن يبيت في الحانات. يسكب العالم من كوب إلى فراغه 

44- الموحش. هل هو الوحيد من تخرّ روحه. على سجادة المنفى. أم 
- الوحيد من يرى في ذكرياته أودية الله فيسحب الوادي الذي 
45- يشزنه 

/ائ- يطوده 

8- يسحب الذي يليه 

8- والذي يليه 


فهذا مقطع مستقل. يليه : 


.- قبلما يذازع الشاعر كائن آخرء لا يدري لماذا هذه الأودية 

-١‏ التي تزدان تحت الشمس. كيف يجرؤ الجاموس والغزلان 

5- والماعز. أن تدوسهاء وكيف لا تكون ساق امرأة. إناء خمرء 
7ه- عند ما نشاء أن تكون ساق امرأة حيية. ورطبة. وفوق سطعهها 


4- يرتعش الطالع 


لاه 


مقطع مستقل ذان. والصلة بين المقطعين لفظ (أودية) في البيتين (45:و.5) فهدذه هي 
الصلة الوحيدة التي تحمل على الظن بأن المقطع الثاني يرتبط بالمقطع الأول بسبب ما. 
ونفس الردط يتحقق من (الشاعر) في البيتين (؟١4:و.0).‏ فعلى أسوأ تقدير هذان 
المقطعان يدوران حول الشاعر. أوهما تجليان مرتبطان به. حمقى لو انفصات 
أحوالهماء فثمة شيء (الشاعر. أودية) يجمع بينهماء ودتضح هذا بقرن المقطع الأول بما 
سيقه. وربط المقطع الثاني بما يليه. وهذا يصعب بشدة. إذ تنعدم الروابط الدلالية 


الظاهرة قي هذه المفاصل (وغيرها). 


كذاء ثمة تكرارات (سبقت الإشارة إلمها) في تكرار الأبيات )9١ : 8١(‏ و(159١1:؟١١).‏ 
فيك ووجمى توهرا نت ود ومسل هيد ١|‏ التطط شبن العقران نامكم ا لتكرن و مده به :لاما 
المباشرة للعناصرء. وذلك لأن الواقعة الأصلية تقع مرة أخرى دون أية إضافات. ودقع 
التكرر في مستودات مختافة. ويرى فان دايك أن مكونات المفاهيم تتكرر من أجل دعم 
التقارن (عء5ء:ع00) في النصوص غير أنذا سنقصر اهتمامنا على التكرار المعجمي. أي 


إعادة الكلمات أو التعبيرات نفسها.ءوذلك باعتباره أكثر أنواع التكرر بروزا ووضوحا!*". 


؟-التكافؤ. وهو مستمد من فولفجانج هينه مذه وزميله. (حيث درسا إسهام النظائر: 
السمات المعجمية بوصفها دلالة على الةرابط النصي). ويعتبرها جردماس من عوامل 
التماسك الداخلي. وهو ينقسم إلى ضربيين: 

الأول. التكافؤ النسقي. حيث يتكرر معنى بعدة احتمالات. مثل التكرار أو المرادف. أو 
شحيء يشبيه أو عكسه أو شحيء ل4 علاقة به. وهذا موجود على مدار الغبار. ودمكن 


متابعةه في الأبيات الشواهد الحاضية. ومثلا في الشاهد السايق (غ:ه: .هه يتكرر (ساق . 


مه 


مؤاة )“ديه (الشافري كاين اعراء تدز هن التزاد قافو (الفوفت المافو) سول عن 
اللكشابياتف دز الشكس برطية) اتسين على تعفراه اكد مذ دين مان «ظول اليا ن: 

والثاني: التكافؤ الوظيفي. حيث تكون هناك حالة (اسم- كلمة ‏ شميء) وتتكرر على 
مدار النص أمور ترتبط به. ضمير (هو). صفة. اسمه. أصدقاؤه .. الخ. وهذا موجود 
بوفرة فى «القيان و "اعد ملاسل الشطافز السام فاقضية الفيم علن إكمبال شيافات 
المعنى. بأن توحتد دلالة الوحدات المرجعية ذات إمكانات الاشتراك اللفظي"77*). وحسب 
جريماس يكفي تكراز لكسيم على القياة بدور الرئط بين الور المتباعدة..وقي الغباز 


يمكن الاعتماد على اللكسيم إذا تعذر إيجاد النظائر. 


في الألسنية. في تحليل الدلالة ثمة اتجاه إلى التحليل المؤلضان 097 وهو نمط من 
دراسة الدلالة من خلال المونيم ع صعمه/ا واللكسيم أ مع<ء اء وفيهيا تتم دراسة 
اللكسيم اللغوي (يصعب ترجمته عرديا) انطلاقا من السمات المعنوية المميزة 5غ1:2(1 
ع ناأع]ء م0151 المي يشترك فيها مع غيدره من اللكسيمات. وفي الغبار. في مطلع النص 
(ماذا إذا منحت نفسي..) تاء الفاعل في (منحت) وياء المتةكلم (نفسسي) تدلان على 
(متكلم . رجل . ذكر) والغالب أنه الشاعر. وتحليله المؤلفاتي من جهة اللكسيمات: (ذكر 
+ بالغ + بشري). واستصحاب هذا التحليل ينجح ني رصد مسألتين تتعلقان بالمعى: 
(أ) المقبولية بءذانطهءمءءء86 (أو عدم مقبولية التراكيب). ودحدث هذا عندما يكون 
هناك توافق بين معاني المفردات التي تتكون منها العبارة. 
(ب) المعنى البنائي لمجموعة المفردات. انطلاقا من أن معنى الجملة يتكون من حاصل 


معاني مغرداتهاء وأن معنى المفردة يتكون من حاصل مؤلفاتها الدلالية. 
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وبالعودة إلى (تاء الفاعل) و(ياء المتكلم) وبدلها (أنا) المكونة من (ذكر+ بالغ + 
بشري) والنظر في باقي النص. نلاحظ أن معظم جمل النص غير نحوية وتفتقر إلى 
المقبولية. من جهة المعنى الإشاري. لكن يمكن أخنذ أحد عناصر مؤلفات لكسيم أو 
أكثر واعتباره النواة المي تقوم على جمع المعخى الغائب. قصد تعودض اللمقبولية 
المفقودة. وهنا فإن لكسيما مثل (ذكر) أو (بشري) يمكن استصحابه على مدار 
النص. ومن خلاله يمكن إدراج الجمل على أنها تراكمية لهذا اللكسيم. كذا يمكن 
أخذ لفظ (حلم) ومن مؤلفاته (الخيال) ودإدراج (ذكر) مع (خيال). والنظر إلى باتي 
النص. يمكن احتقاب كل العمل تحت هذين المؤلفين. ودمكن تقسيم مفاصل النص 
على محوردين: جمل تتعلق بالمؤلف .. اللكسيم الأول (ذكر). وجمل تتعلق باللكسيم 
الثاني (خيال). ومدتخلل اللكسيمين بعض الجمل. والمي يمكن حماها على أنها 
اعتراضية. أو تفسيرية. أو لعلها تعودقية عن قصد. يهدف المبدع إلى إعاقة التواصل 


بين اللكسيمين (ذكر) (خيال) قصد إبهام الدلالة العامة للنص. كما في الجملة: 


-٠‏ كل خطوة. مدينة تميوى. إلى حدود تشىء غامض. 


-0١‏ كأنما الأنسجة امّحت 


وهذا الرابط يعصم المعنى من الانزلاق التام والنهائي. فعلى أقل تقدير لدى المتلقي 
لكسيم أو أكثر يعلق عليه مفردات الجملة. بل الفقرة والنص. وهو نوع من التحليل 
القائم على الحقول الدلالية: يمارسه القارئ اضطرارا للإمساك بالئص- كلها -.. 
وهذا التحليل مدعوم بموقف فلاسفة اللغة السياقيين الذين رأوا أن معنى الكلمة 


هو استعما لها (كما مر ). ومن خلال تو زدع اللكسيمات هكذا تأ خذ كل لفظة معناها 
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السياقي من خلال المنظومة .. السلسلة التي تتوا جد فيهاء وليس من خلال ما تحدده 
المرجعية اللغوبة السابقة على استخدام اللفظة في هذا السياق. وهذا معناه أن 


اللفظة تدخل النص دون معض قبلى. وتجد معناها هناك فى النص. 


5. الزمان والمكان في الغبار 
1) الومنة تهسسالدراسات«المتجرة عن الزمن في الفهوه' إل اخعلاف رمن العمل والرمن 
الخارجي. و تم وضع زمن العمل الفني مقابل الزمن الخارجي(*). ويمكن الوقوف على 
"الزمن الفيلمي"(بدوفكين) مقابل الزمن الخارجي. وذهب همبرجر ني دراسة زمن الملاحم 
إلى أن زمن الأثر الروائي الملحمي (ومكانه) لا علاقة له بزمان الكاتب (ومكانه). وتوصلت 
اعد آل عاماق: إلن نفس" الفكرة: حييت "لا ايخضع الزمن في العمل الأدبق,لفنافون الرمن 
الفعلي:ويرجع ذلتك اث أن اومن المغن :ومن تقوى'فى الأشناس» -ياحتى: عدن «ظريق 
الصياغة لأزمنة الأفعال. وتشكل المحصلة النهائية: "الزمن الفخي". ورد باشلار هذا إلى 
تحول طبيعة التماهي مع الزمن. "فقد حل النظام الباطني للوعي محل النظام الخارجي 
تكبا لعمو الا مما "190 وفلدة معن أن انشيو ان "التومن الشعرق؟ معايل "الزن 


الخارجي". 


جاقاو النانحيك إلى التاكيين ل 51 الدراستا كف الفلسسفية اللترمن زفقل <حولية ا تومن 

لياشلار. استيصا ات الفينومينولوجيا عن الزمن) تشتت كل المفاهيم الكلاسيكية ع١‏ 

و52 0 زر م و يان ن ادرمن دم م سن 

الزمن. وتتوصل إلى أن "الزمن" "أزمان" (بالجمع). سسب وجيبية النظر إليه. وأنه 

يستحيل أن نطابق بين حكاية محكية وتساسل زم ينشأ فى عقولذا نذنحن. فذحن نتوقع 

سياقا سرديا للعحدث . من وج 3 نظرنذا .. ونصرع أن ذعجدده فى الكلا المقروء أيا كان 
0 ن وجم رذا .. ونصر يي م اكفر 


وفي هذه الحال نحتكم إلى معيار مذزوع من صيرورة الحياة. وفي هذا الوضع نحكم 
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بالموت المعنوي على العمل في حال تحقيقه لبذه الصورة التي لدينا. إن مطابقة العمل 
لهذا التصور الأولي (عندنا) هو إفناء لأهم خصائصه. فزمان النص يكون (حسب باشلار) 
"زمانا معاشا في حال النشوء". إن النص يؤسس لزمانه هوء وديطريقته هوء وأي خلاف 
(أواختلاف) بين زمنية موجودة داخل النص. نابعة من نصانيته. وزمنيتنا نحن .. لا 
ينبغي أن نفسره ضد مصالح تطور العمل. ومهما كان الإطار الزمني الذي يدور فيه النص 


"مخالفا" لما جرت عليه العادة. ذله مشروعية وحق تواجد على هده الصورة. 


وفي الغبار. يمكن رصد مورفيمات الصيغة. والعي تؤدي "تبعا لفانريش وظيفة 
الإشارات إلى توجيه استقبال كليات النص لدى السامع. حيث يبلغ المتلقي بواسطتها 
الطردقة التي يجب عليه اتباعها في ملاحظة روابط معينة داخل النصوص"2(:'). ودمكن 
رصدها على النحو التالي: وردت صيغة المضارعة )١1١8(‏ مرة والماضحصي(١؟)‏ مرة. وثمة 


حالات قليلة (معدودة) تشير الصيغة المضارعة باتجاه المحاضي كما يي الأبيات: 


كانت ثورة الموتى. مهيأة. ولكنّ اختلاط فحيحباء. بسيولة 
7- الأحماض. والغازات. لم يدع الهواء الرخو ينزل من عياءته. 
4 - سوى صوت. يشي بأواخر الكلمات 

- في أذنين 


كلا- عالمتين 


مقطع طودل نسديا تغيب عنه الصيغة الزمنية تقردبا كما ذ الأبيات ١: ٠.‏ 
وقغقغطع طود . 2 رد في ال د 


الي لم يرد فيها إلا أفعال تسعة. وتختفي صيغة الأمر. 
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وتساهم هذه الصيغ في توجيه الاتصال بصورة فعالة. فبي (حسب فانريش) تسيل 
فهيم النص كاملا "لأنها تعكس وحدة البناء الزمني في النصوص. فمورفيمات الصيغة لا 
تأتي معزولة. بل ترد ضمن بناء لغوي أكبر.ء حتى يبقى الترتيب الزمضي للأشياء المرتبطة 
بعضها ببعض ثابتا"(10). ودتم تفسير تغب صيغة على أخرى في ضوء علم النص داخل 
النص. وليس على أنها إشارة خارجية. 

وفي الغبار وفي ضوء المعايير الألسنية. فإن صيغة الماضحي تفيد الاسترخاء. وكأن 
الكلام "سرد" واسترسال. وتفيد صيغة المضارع التطلع والاندماج. ومن ثم فالمقاطع التي 
تميل إلى تغليب الماضني تخلص إلى السردية. وهذا غيدر موجود في الغبارء لأن أفعال 
الماضي لا تكون خالصة للماضي. ودغلب عليها الأفعال الناسخة (كان . كانت) مما يعطي 
النص صفة الحيوية والتطور البنائي. إلا في الجزء الذي تغيب عنه الصيغة :١١١(‏ 
٠337‏ ). وهذا يفيد تجريد الحدث من كل هذه العناصر الزمنية. ودالتالي يكون هذا علامة 


من علامات ١‏ نخفاض مستو ى التماسك. 


وقد يدفع هذا الكلام إلى الاعتقاد بأن "الزمن الشعري" متصل. وهذا وهم. فالزمن 


فى الغبار لا يجمع بينه إلا الصيغة. ومثلا فى الأبيات: 


- ردما تخوننا الملامح التي تلبسها الأعضاء. عندما نعرفها 
5ه- للمرة الأولى. وردما تصير مّرّة إذا تأخر ات عن الرحيل 
ه- هذه هي القنطرة التي ذعبرها. أقدامنذا تغوص ني أخشابها. 
مه- ذعبرهاء. 

5- ولم يعد بقدرة الأشياء أن تكون حرة 


7"- متى ترفرف الأيديء على مباهج الحضرة. أو متقى مباهمج 
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غ"- الحضرة تستكين تحت رعشة الأيدى. فتعلواء وتجمحا؟ 


أكد باشلار أن دراسة محض زمانية للفنومونولوجيا تؤدي للنظر في عدة زمر من 
اللحظات. في عدة أزمنة متراكبة, تقوم فيما بينها روابط شتى. وهذا ما يمكن لحظه في 
الأبيات. حيث تتوزع هكذا (ددو5ه) و(لادوده) )5١:59(‏ و (”*5و14). هذه أربع زمر 
زمانية مجتمعة. كل زمرة تشكل عالما خاصا بهاء هي أردع "حركات" تظهر للحس. 

وكما رآاى كافظ أن “الذات عرف فن أق:موظضبوع-ظاهرة لآ تخترف «منبا'فوز ما يطودر 
للحس (الخبرة المباشرة) ". وفي عرف الفينومينولوجياء. وباستلهام من هيجل فإنه " 
ينتج الشيء في ذاته من الظاهرة التي تعمل كوسيط من أجل تجلي الباطن. فالشيء 
الظاهر يمثل حقيقة المحسوس وما هو مدرك من الواقع الحقيقي. وهذا الذي يقود 
الذّات قالش داق :ذامه ومق كمه إن الووء 01195" والشىء فى دذاعة""هواها :تطينع كل 
التجارب إلى تقديمه. ومن اجل ذلك يتم تخطي "الظواهر" (السطحية). وتعيد الذات 
تمثيل أزمنة نفسانية مائلة بكل وضوح في اقتناعات مقبولة. تتكون على هذا النحو 
الوارد في الأبيات. حيث تجتمع "نتف" العالم كما تتدراءى في تجليات الروح. فيحدث 
"إعادة تشكيل" زماني "تتلاقى" فيه أشياء متباعدة جداء وإلا ما الذي يجمع (زمانيا) 
بين (الملامح والقنطرة والصوت والأيدي) في الأبيات السابقة؟. يذهب باشلار (ني تفسير 
ذلك) إلى أنه "لصالح قانون عقلاني يتأكد في التجربة دون انقطاع. فإن الأزمنة تتكون 
أولا. وهي تختنق ثم تمتائ. وأن ما يشغلها ليس هو ما يكونها حقا. 

وذ على :"ذلك أن التهان المتؤااهدل: فى الظداهن: .ومتان التفنسية التانياالتسية 
الرتيبة واللامتشكلة. إذما يعزز الشكل الأشد نقصانا في الأفعال والأفكار الذكية. لكن 
من الواضح أن النظام المراد يظل هو الواقع الزمخي السابق. وعندما تهمل هذا التمييز 
الأولي. نفتقر إلى المبدأ التراتبي الضروري لتحليل المعارف الزمنية تحليلا دقيقا"92"). 
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تؤسس الغبار زمنها الشعري. وهو زمن ذاتي. يعتمد على زمن (اللقطات .. الصور) 
المختلفة وليس زمن الحدث الواقعي. مما يسمح لبهذه العناصر (كما في هذا الشاهد) أن 
تتواجد كلها الآن (صيغة المضارع). وهذا أمر تتعدد مداخل تفسيره. إذ يمكن النظر إليه 
على أنه من تجليات الحداثة المي تعتمد على تداخل الأزمنة والأمكنة مجسدة "لا 
معقولية الوجود. فلا شيء يوحي بالترابط والتنسيق والتنظيم في الواقع. بل الفوضى 
والغموض والعبث هي السائدة"9**). والأمثلة جمة على ذلك من كتآّآب العبث (والحداثة 
عموما). ويدسمي سعيد يقطين هذا الإجراء "المواقع الزمنية". والتي رأى فيمها تودوروف 
وسيلة هيدف إلى" لفت الانتباه"(50). واعتبدر باشلار هذا مؤشرا إلى التفريق بين (زمن 
الأنا) وهو الزمن المحايث. و(زمن العالم) وهو الزمن المتحدي. وأن الواقع النفساني هو 
الذي يفرض نفسه على الشاعرء. واعتير ذلك أداة مهمة لتثبيت الذكريات. من خلال قوة 
الاختدزان الاستذكاري. ومن خلال التداعي (الفردي جدا) تتماسك أشياء (بأزمنةها) 
ذهنياء ويتم استرجاعها (كما هي). و"يبدو أن الارتقاب يُحدث فينا الفراغ وأنه يعد 
العدة لاستئناف الوجود. فيساعد على اكتناه القدرء وداختصارء. يضع الارتقاب الأطر 
الزمنية لاستقبال الذكريات. فعندما يقع الحدث المرتقب بكل وضوح .. مفارقة جديدة . 
إنما يتآراءى لنا في شكل جديد تماما. ولا يحدث ثنيء مثلما كان متوقعاء عندها يأتي 
الحدث ليشبع ارتقابنا ودخيب4ه. ليهرر تواصل الإطار العقلاني الفارغ وليفرض تفاصيل 


الذكريات الاختبارية" (11). 


ب .. المكان: دافع عزالدين إسماعيل في (الشعر المعاصر) عن إعادة تشكيل عناصر 
المحكان. واعتجدر الصورة ليست محاكاة. بل نقلا للواقع النفسمي» ورؤدة الشاعر (نفغسيا 


للمكان). يعخي هذا أن "المكان" في الغبار ليس صورة لمكان خارجي . واقعي. إنه مكان 
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"متخيل": ومن هنا يرق الباحث أن مصطلع "فضاء" للحديث غن "عالم النض" 
و"لتطينان | تتبوى كدو يطئةزااقية" وذ الكنوية جيية لكان" أو هيدو أن هناو لق فدهل 
"فضاء" يشير إلى "المكان .. المتخيل الشعري" الذي يؤسسه الشعر. إنه يشبه "الفضاء 
الصوفي. . [والذي] هو فضاء وجودي ليس بالمعنى الراهن. وإنما بالوجود الخيالي. وهذا 
ما تعنيه المقولة اللغوية: الفكر والوجود هما نفس الثيء. فالفكر ينطلق من الذهن 
متسرردلا بالخيالي. ودملأ الفضاء بكائنات .. يصبح لها وجود محض يقراءى للخيال بعين 


المتصوف من خلال التعبير الرمزي" (10), 


ولتأكيد ذلك. بالرجوع إلى الغبار في كل الشواهد المذكورة ١(‏ :15). لا يمكن 
مطاقا الحدس بالمكان. إذ تقدم كل صورة "فضاء" خاصا بهبا. ومن تراكم هذه 
"الفضاءات". نصل إلى فضاء كلي. رأى الشاعر أنه "يطرح كيفية البحث عن روح المكان. 
حقى اللغة تتوجه إلى هذه الكيفية" ورأى في هذا التوجه أهم الفروق بين شعراء 
السبعينيات ومن قبلهم. حيث "كانات القصيدة المي سبقتذا تعاني من جلاء المعمار 
ووضوحه. قصيدتنا تعاني من شقين: جلائه وتخفيه. الشاعر .. يبندس .. ولكذه يبندس 
لكي تختةفي هندسته"(11), إن محاولة "الإمساك" ب. "مكان" في الغبار فاشالة. وتدذهب 
الحداثة (بحسب عبد الغفار مكاوي) إلى أن المكان في الشعر يتفتت ودفقد تماسكه 
وأبعاده. هذا وصف ظاهري. يذهب التحليل النفسي إلى بيان سببه. فيدرى يونذج "أن 
حياة الإنسان الداخلية لا تكتمل وجودا إلا أن توجد لنفسها ما يماثلها في العالم 
الخارجي. أن تتمثل قيمه ومثله العلياء وهي قيم ومثل غدر زمانية .. مكانية. في عالم 
الزمان والمكان" (1)., ودحسب يونج فإن الغبار تعكس الحياة الداخلية للشاعر ولا تعكس 


أي عالم خارجي. وهذا ما أطلق عليه باشلار "حالة الإسناد الذاتي" ودعني به "الباطن 


11 


المصذوع من الخارجي" ,)2٠١0(‏ تماما من الوجه الآخر لتطور الهيولي يقراءى لذا قادرا بوجه 


خاص على إعطاء مخطط للمكان ال ي دغتني بالحوادث و دشكل وقا ذُع مكانية متمايزة. 


لد مسن مطانط اتمكن: كر سععون يقطلين: "أن زنوضنيفت) الكلمات و (تتحبيد) الحسل: 
وافنظفماف البنياتاالفظطية عملية يتاء.. وحنب نوع التمليات الحعلمة معنا الحديت 
عن "عساز الندهن :]3 :تجاودكا الكدتحاز فندركا ملبيية البتحاث المزامنة: وا لختطف: 
والمرضفة3.فتتامل فلاقاها' (مل فقول "تماعليا"”و"تالميا")" لإضفاء :طائع خاصض يتتدل 
في كيفية "تأثيث" فضاء النص و"توزدع" مكوناته و (ترتيبها) .)١١("‏ ودضيف الباحث إلى 
كلام يقطين. إن اكتشاف (تأثيث فخاء النص) مرحلة متقدمة (جدا) من مراحل 
النو:والتسو وفلية: فبالتظن قن الغينان وففن الفوصنل إلى متمارها: اعنم اذا على 
مخطط دانيش 82.8225 (175١)المنقول‏ عن (المنظور الوظيفي للجملة) كما قدمته 
مدرسة براج. وكان لغويوها قد وضعوا تفرقة بين (الموضوع) [ورمزه م] و (المحمول) 
[ورمزه ح]. ويدل الموضوع على ما يجب الإخبار عنه. في حين يشمل المحمول كل ما يقال 


عن ذلك الموضوع. 


انتبى دانيش إلى أن "تعاقب الموضوعات داخل النص ليس ممكنا في كل الحالات. 
بل يكون كل موضوع تال دائما عائدا إلى وحدة .. الموضوع .. المحمول السابقة. ودشير 
بذلك (حتى وإن أعيد الموضوع نفسه حرفيا في الجملة الثانية) إلى أن السامع قد عرف 
أكثر عن المعنى العام للنص مما كان عليه الحال في الجملة السابقة. لذا فإن دانيش قد 
خرج من تتابع الموضوعات بمبدأً تقدم (الاستزادة من المعلومة). الذي يعرف بتعاقب 
الموضوعات" ,)0١9‏ 


ودأتي هذا التعاقب فى ثلاثة أنواع أساسية. كالةالى: ' 
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أ . تعاقب الموضوع الأفقي . ومخططه كالتالي: 


م١‏ ح١‏ تنحبيينز 


م1 اح : 


م اح 


وق افد | الشوةة :فاق :محهول الخدلة الأون معني موهووعا للعدلة الكانية ومعسول 
العفلة القامية موضوغا للتالعة-ومكداء .ويظير ذلك ف القبار في افاكن عدة مثل: 

ماذا إذا حلمت وحدي بالذي يكون هاربا 

كخطوتين من آثار أقدام 

وراءها مشت محارة 


تسكنها ١‏ لفو ضى 


(توكتدالنااضك عل إعاذة قووح العدن عدمما ب الابرا و الكرة مقالس ود لك تجن 
وورؤدافناتق] القطوي للقن فو كوق #دحل العاف أو التعدية الو المعديل )دوق السطر الأول 
الموضوع هو المعلومة المعروفة لدى السامع. وتتمتع بقيمة إخبارية منخفضة وهي (ماذا 
إذ حلمت وحدي) والمحمول (وهو باتي السطر) يمثل المعلومة الجديدة أوالمفصلة لدى 
السكافة» وسيشم بعيينة كبا رنة مرتففة ومين اللكلوسة )تمه )اقفن السظر 


الثذاني. ودخدّر عنها ب. (مشت محارة) وهي (ح١)‏ والتي بدورها تصبح (م؟) في السطر 
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الثالث. ودخ4در عنها ب "تسكنها الفوضى" (و"ها" تعود على المحارة) وهذا هو (ح-١).‏ 


ودمكن أن دامر بذاء المعلومات 5 النص هكذا. 


كذلك, يمكن ملاحظة هذا المقطع: (هي الصلاة إن تبيدل الثذديان / أصيحا عجيذة / 
تكفي لصنع العالم الخلفي والفناء). وكذلك في الشاهد: (ردما يصح أن أكون حارسا 
لخطوتي / أنام في تجودفها الصغير والمحدب /المارق من أحشاء مرأة / تكاد لو تطفو 


على شفاهها محارة). 


وفى هذا الذوع من (تعاقب الموضوع الأفقى ) فإن بناءه يقوم على التداعى: فثمة 
شىء نشرحه أو ذعلق عليه. وهو بدوره يقود ثان والذى يقود إلى ثالث. وهكذا. وقد 
تكون ب4 قفزات (بسيب فردية التداعى). لكنه غالبا مملسجم .2 ولا يدسادب اشكاليات فى 


القوصيل: 


أما الذنوع الثاني فيو (التقدم بموضوع مستمر). وفي هذه الحالة يعاد موضوع 


الجملة الأولى دائما بصيغ م*تافة فى كل مرة.ء. ودردط بأبنية حملية جديدة. وبهذا يصبح 


نوعا من الموضوع الثابت 2 الفقرة. (وقد يطول ليشمل النص). ومخططه: 


3 25> 
م ع8 لله 


14 


ودمكن ملاحظة هذا في: (ماذا إذاادعيت أن كل هذه الأشجار كانت بذرة واحدة / 
وأن كل هذه النساء كانت آهة واحدة / وأن رحلتي من آخر البيت إلى الردهة كانت خطوة 
واحدة / وأن كل هذا العالم استوى في برهة). وهنا. الموضوع هو (ماذا إذا ادعيت). 
والسطور الأردعة تنودعات لموضوع واحد (الادعاء) فيو موضوع واحد متكررء. ومع كل 
تكرار محمول جديد. وهذا موجود بدرجة أقل في الغبار. وتقوم العلاقات فيه على 
التجاورء. فيمي صفات (أو محمولات) متراكمة (متجاورة) لموضوع واحد. وردما (بسبيب 
التغيل الشتهوى) كو يذ فضؤات هراك لكسةى غالبباكى لاتتسمب اقعانيات كن 


٠. مأسجم‎ 3 ٠ لتو صيل‎ ١ 


أما الذوع الثالث. فيو أكثر المواطن غموضا في النص. ومنذه تنشاأ الأدبية والإزاحة 


اللغوية. وكل وجوه الخلق الشحعري. وهو (التعاقب بموضوع متفرع). ومخططه: 


1م ] 


١ح‎ -١م‎ 


م"'-ح5 م؟-ح5 


و"هنا لا يمكن معرفة أبنية . الموضوع . الملحمول دمن الجمل السابقة مباشرة. بل 


تعدخضع جميعها إلى موضوع شا مل / موضوع علوي. ليس 5 لضرورة أن يكون هذا 


86 


الموضوع الشامل متضمنا دائما"29١).‏ ونماذجه في النص كثيرة. منها الشاهد السابق 
مباشرة. مع إضافة بات الصورة في (؟١ )١17:‏ . ودُلاحظ أن المقطع من )١5: ١9(‏ يقوم 
على ادعاء [ماذا إذاادعيت] وددعي الشاعر أردعة أشياء: 
١‏ -الأشجار بذرة واحدة. السلنت- هه 
(وهذا ممكن عقلا) 
؟ .الذساء آهة واحدة لد دده 
(كيف؟ متخيل شعري) 
* . رحلتي من الباب جوضن يا 
(ممكن عقلا) 
. كل هذا العالم يرفة واحدن :(احعسيعيوون فيها) 
وهنا يبدأ امتداد الكلام وإطالة الصورة (عكس الصور السابقة). فهذا العالم 
يستوي (فني برهة. كي تضمه ساقان). وتتحول (الساقان) إلى موضوع. هذا الموضوع 
يتعاقب بموضوع متفرع. تصبح الساقان: ١‏ . شفتا ١‏ . التذفةا ” . تخبئان قبة واحدة 6 


. تعلنان أن صدأ الحردير ممكن .. [تعلنان] أن لحظة واحدة.. الخ ال مقطع. 


وبالرجوع إلى الادعاء. والذي كان تعاقبا بموضوع مسآمرء. نجد أن الشاعر يختار 
أكثر المواطن غرابة. ولا عقلانية. ودؤسس عندها امتدادا للصورة. وهذا ملاحظ ني عدة 
مواطق: مكل الشاهد منق (ه4+48]: والموكضوع" (ع )فنا مادا ]ذا اسعطاع: الكوم :أن 
يدس فيه كائناته السوداء). وبذهب الباحث إلى تقدير (ماذا أفعل). وباتي الصورة 


توضح الاحتمالات الواردة. وهي: 


١.أفر‏ خلفه كأنضى الغبار 
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؟. أكف عن محاولات السعي 
7"'. أكتفي بأن تكون غابة الأيام في اكتهالها 
.2 يكون ورق الليل على نصوع )4ه . ممتانا ببورترييات.. الخ الصورة 


ودمكن ملاحظة نفس البناء 5 (56 : الا) و("لا : 726) 


65- هكذا يقترب الشاعر من غردمه. ودصبح البار انحيازا 
5"- واضحا لمن يود أن يحارب الرصيف - والغواة. أن يمشى على 
/11-- شردانه المفتوق. حيث لا يحاول الصلصال أ يكون لغة بردئة. 


1- وحيث تقدر الأرض على إقغفال فرجهماء. وتصبح الرغوة مسةيا < 


١ 


41 ينالها فم ثقيل. دائب التجوال ني عرباته الملكية. الأرجل لا تكف 
-٠‏ عن دندنةء. وفوق السقف. باقة من البلاستيك الذي يورق. 

-١‏ والسائق شرطيء. كأنه أتى من غيمة. سقطت على الأسفلت 

كانت ثورة الموتى. مهيأة. ولكنّ اختلاط فحيحباء. بسيولة 

7- الأحماض. والغازاتء لم يدع الهواء الرخو ينزل من عياءته. 

4/- سوى صوت. يشي بأواخر الكلمات 

- في أذنين 

كلا- عالمتين 

لالا- أن مفازة كبرى هي المعجم. أن الله لا يسكن في الظلمة. من ذا 
- يستطيع إذن أن يقهر الموتى. وأن يضع السلال على ظهورهم. 


/0- ودملأها بما ادخروه 
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وكذا فى الشاهد مدن 11١(‏ :6م .)١‏ (وقد سيق ذكره). وعان عمد يختار الشاعر أكثر 
المواطن هشاشة ودبخي علييا تفردعات الموضوع الجديد. والتى تتداعى مع أفكار كثيرة 
ةيم ممع نيا يه المقطع ٠.‏ قو هذا التعمد يلعب دو را را يسيا فى زدادة معدل ل ١‏ لشعر ده فى 


النص من خلال زدادة الإعلامية. 


والإعلامية. إحدى أهم الصفات النصية. ودرج استعمال مصطلح الإعلامية (حسب 
بوجراند ودردسلر) للدلالة على مدى ما يجده مستقبلو النص في عرضه من جدة وعدم 
توقع. وفي العادة تطبققى هذه الفكرة على المحتوى...و كلما زاد عدد البدائل الممكذة في 
لحظة ماء ارتفعت القيمة الإعلامية لاستعمال واحد منها"7'').ودكاد إجماع ينعقد على 
أن انخفاض المعلومات والغموض من أهم مظاهر الإعلامية في النص. وأكد شلير ماخر 
على أنه "تتدنى أهمية النص حين تكون لغته ومشهده عاما ومشتركا. ودكون النص 
متميهدزا حين تكون فكرة ولغة النص معقدة وفوق عادية"(5١2).‏ واعتيدر دانئيش "عبء 


المعلومات المنخفض إحدى وساتل البناء الهامة"0١0),‏ 


وتذهب النصية إلى تقسيم الإعلامية إلى ثلاث درجات: 

(أ) مبتذلة. أي تكون مستوعبة في نظام أو مقام ما استيعابا كاملا يجعل حظها من 
الاهتمام ضئيلا("١١).‏ والدرجة 

(ج) وهي الدرجة الثالثة. وفيها: يغامر منتجو النص باعتمادهم على اتجاه التقبلية 
لدى مستقبل النص. فيقدمون نصوصا تحتاج إلى إسهامات مهمة لتحقيق المعض"0١0).‏ 
والدرجة الثانية (ب) بين المذدزلتين (أ) و (ج). إن الدرجة الأولى (أ) تجعل الشعر 


ذدُريا يقول كل شىء والثالثة قد "تكدف الشردك من جبهةها أكثر من طاقت4ه. ودمكن أن 


تدفعه إلى الانصراف عن مثل ذلك الف 1 


رف 


وبالرجوع إلى الأنواع الثلاثة لتعاقب البناء في الغبار. يمكن اعتبار الأول والثاني 
ضمن الإعلامية من الدرجة الثانية. والنوع الثالث ضمن الإعلامية من الدرجة الثالثة. 
وهذا يرفع من معدل الوظيفة الشعرردة في النص. وقد دلت النصية على أن "قناعة 
مستقبلي النص ستكون أكفر قوة عند قيامهم بتزويد محتواه بأنفسهم. ودصبح الأمر 
وكأهم يقدمون ذلك القول بأنفسهم". هذا على مستوى النصوص العادية. أما في 
النصوص الجمالية. فإن الإعلامية من الدرجة الثالثة أكثر إدهاشاء. و"تتطلب قدرا كبيرا 
من الاهتمام. وموارد المعالجة. غيدر أنها تكون في المقابل أكشر إمتاعا. وتنقسم وقائع 
الدرجة الثالثة إلى قسمين في العادة هما: الانقطاعات وفيها تبدو تشكيلة ما خالية من 
المادة. والمفارقات وفيها تبد و الأنماط المعروفة من النص غير مواكبة لأنماط المعرفة 
المختزنة. ودستلزم الأمر قيام مستقبلي النص بالبحث في الدافعية وفي كل حالة خاصة 
من حالات حل المشكل من أجل اكتشاف ما تشير إليه تلك الوقائع. سيب اختيارها 
واستيعابها المجدد في إطار الاسةمرار الذي يؤلف الاتصال". ويذهب الباحث إلى أن نمط 
التعاقب من الذوع الثالث (ج) (تعاقب بموضوع متفرع) ينتمي إلى الإعلامية من الدرجة 
الثالثة المعتمدة على (المفارقات) حيث يفاجأً المتلقي بانزياحات لغوية حادة. وإسناد 
مجازي وقفزات وفجوات بين أجزاء العبارة. وهذا ما يعتمده الشاعر على مدار النص. 


ودمكن ملاحظة ذلك فى أبيات الشاهد من (ه5 (١١:‏ ): 


65- هكذا يقترب الشاعر من غردمه. ودصبح البار انحيازا 
11- واضحا من يود أن يحارب الرصيف ِ والغواة. أن يمشى على 
/11"- شردانه المفتوق. حيث لا يحاول الصلصال أن يكون لغة بردئة. 


1- وحيث تقدر الأرض على إقغفال فرجهماء. وتصبح الرغوة مستباحة 


7: 


41 ينالها فم ثقيل. دائب التجوال ني عرباته الملكية. الأرجل لا تكف 
-٠‏ عن دندنة. وفوق السقف. باقة من البلاستيك الذي يورق. 

-١‏ والسائق شرطي. كأنه أتى من غيمة. سقطت على الأسفلت 

-٠‏ هل من شاهد 

-١‏ جسدي حدودي 


- لم يشأ أحد من الأطفال 


ولبيان ذلك يقسم الباحث الاقتباس من (50 : )1١‏ إلى لوحتين. الأولى من (5"50 : 
١لا).‏ وهو موقف قائم على البهذيان الإرادي. به ملمح سرربالي. ودالمشهد "شخوص" وهي: 
(الشاعر .. الغريم .. البار.. من يود أن يحارب الرصيف ودمثشي على شريانه المفتوق -. 
الصلصال [الذي] لا يحاول أن يكون لغة بريئة . الأرض [التي] تقدر على أقفال فرجها. 
الرغوة المستةباحة). وهي سبعة شخوص (اعتبارية) تكوّن اللوحة. 

والثلاثة الأول (الشاعر .. الغريم ‏ البار) تمثل الإعلامية من الدرجة (أ) . وتتصف 
المواقع المي تظبر فيها هذه العناصر الثلاثة ضمن تتال معين بأنها مواقع واضحة 
المعالم بوجه عام. ثم تأتي العناصر الأردعة الباقية. وفمها شيء من (الإرداك). لأنها غير 
مواكبة لأنماط المعرفة المختزنة. حيث هذا فجوات ني المعنى. فمثلا في الأولى (من يود أن 
يحارب ) هذه عبارة لها معنى إشاري تبيح لها المعرفة اللغوية اختيارات عدة لإكمال 
العبارة. وفق المنطق اللغوي. لكن ليس من بينها (الرصيف). وهنا تكون الإزاحة اللغوية 
محدثة هذه الفجوة المي تحقق أدبية النص. وتنتقل المرسلة إلى درجة إعلامية (ب) 
(متوسطة). وتذهب النصية إلى أن مثل هذه الإعلامية لا تعوق التواصل. ولدى مستعملي 
النص وسائل عدة لحل إشكالية الدلالة هذه. إما بالرجوع إلى ما سبق في النخص. 


واكتشاف الدافعية فى الوقاذع السابقة. ومن خلال ردط هذه الصورة بصور سايقة 


هل“ 


ووضهها ضمن "فضاء النص" الذى يعيز ذوعا من الإحالات الواقعية الخارجية. ومن ثم 


بدك الف ""الحدووة :واف اما “قطلف غلم العدكوة اعفن يدرنة عله اام هيا ذا 
انتظروا استقبال وقا ذُع لاحقة فإن عملاهم يسمى خفض منزلة أما ميا. و أما إذا خرجو ١‏ 
عن نطاق الخص فإن عماهم يسمى خفض منزلة خارجيا. امهم أن مدل هذه الصورة 


(وهدذه الإزااحة) لن تعجعل التواصل معدوماء لكنها (فقط) تعوقه. وتلفت الانتباه إلى 


كيفية الأداعء وهذه ههى الوظيفة الشعردة. 


ونفس الإعلامية من الدرجة (ب) في باتي عناصر الصورة. وبدءا من البيت )7١(‏ 
تتشقق الصورة ودتم (التعاقب بموضوع مفتوح) إذ (الرغوة المستباحة) " ينالها فم 
ثقيل" [وهو] دائب التجوال في عررداته الملكية. فيتوقف عندها الشاعر. وفوق سقف 
(العردة) حدثان: (أ) باقة من بلاستيك. تورق. (ب) السائق . شرطي .. أتى من غيمة . 
(وهذه الغيمة) سقطت على الأسفلت. (وهذا الأسفلت) ينحاز للرصيف [الذي كان 


موجودا ني أول المقطع بالسطر:١١].‏ 


5 بدء قراءة المقطع (ه5:١27)‏ نتوهم أن محور الحدث (الشاعر وغردمه). لكنهما لا 
يحضران الا في المفتتح. فهيما في حكم المسكوت عنهما. ومركز ثقل الصورة عند (الرغوة 


المستباحة) . والباق سرد تفاصيل معلقة بها بصورة سر دالية . عبثية. 


أما المقطع الثاني (0750 :835 ) فتتصدره "ذورة الموتى". وهي تتعالق مع (يحارب 
الرصيف) في المقطع الأول. فكأن هده هي الفكرة الكيهرى في الشاهد. وهي الثورة. لكنها 
(ظنا) كما قد يوحي بذلك الغبار فاشلة. إذن اللوحة الأولى كلها وهم .. خيال. أعاقها 


)1 لفحيح و الأحما ض و الغا زا تم ٠‏ 9 لذلاحظ عبثية العلاقا تت بين السبب و ١‏ لنتيجة ٠.‏ وتردب 


ك7 


على هذه الصورة أن (الهواء الرخو لم ينزل من عباءته سوى صوت).ء وهي صورة جميلة 
لثم يمرم التقتتاغن:ومك (الطتوة) كامة: (ظنا)" يدح اتلفة (مفازة كدرى): 
والميتافيزيقا (وأن الله لا يسكن في لظلمة) (اعتراضا). ويتنحية هذين الطوطمين (اللغة 
والماوراء) يزول القهر. ثم فجأة: (هل من شاهد) (جسدي حدودي). هذه لوحات 
مستقلة. وكذلك (لم يشأ أحد من الأطفال أن يتقبل الأرض الخ راب). ولماذا الأطفال؟ 
وهل لهم مشيئة مستقلة. ولماذا الزج ب. (الأرض الخراب) هنا؟ (هل هي أرض إليوت). 
ومن عند (لم تكد أغنية) إلى البيت .)1١0(‏ (هوالوقت الذي أبغيه). صورة كبرى (تضم 
صورا صغرى عبثية عن علاقات الغرابة بين السديب والنتيجة. لكنها مفجعة عن البؤس 
والقيو وفبينا هرياتية مبودرة: وقد فاكس لا يمكنتتاورلة بالواقم أ واقوم شعري 
افتراضي. وهنا عنصرا السرد والحبكة بوضوح. من خلال الربط والمنطق. لكنه منطق 
اويفبوظ "وقوه إن :فنفاف غوز مدلوسة زهدا ما تمن اتبوهة إن اعلامية سق الدرية 


(ج) حيث تذقل صورا ذهنذية وانفعالات بارزة بأكثر مما تقوى على فعله اللغة الوظيفية. 


وهذا ما يميز اللغة الأدبية عن اللغة المعيارية. وكما ذهب أمبرتو إيكو "نحن نعتقد 
أن المرسلة [الشعربة] (تعيدر) عن عالم الإيماءات الدلالية. والتداعيات الانفعالية. 
وردات الفعل الفيزيولوجية التي تبديها بنيتها المستذبطة ذاتهاء والغامضة. لكن المرسلة 
في جد ليتها ذات الاستبطان الذاتي والغامض تفتح أمامنا آفاقا من الإيماءات الواسعة 
والدينامية. الأمر الذي يجعلنا نفكر أنها تعبر عن كل شحىيء وهي ني الواقع لا تعبر إلا عما 
أسقطناه علييا من معان"١).‏ إن هذه الطبيعة (المخادعة) للمرسلة الشعرية تجعل 
عبء المعلومات المنخفض إحدى وسائل الشعرية. وهذا بدوره يجعل النص أكثر تماسكا 


وانتظاما. فكلما زادت الجرعة الإخياردة الإشهاردة في النص كان في حاجة إلى تماسك 


أكثر. وفي الشعر تقل الإحالة خارج النص (وهذه هي الوظيفة الشعرية) وتحيل اللغة إلى 


اا 


نفسها. وهذا معناه انخفاض المستوى الإخباري للخنص (- زدادة الإعلامية). ومن ثم يكون 
التماسك,. ودبدو النص كأنه "حالة" (فكرة) واحدة تدور حول نفس ما. أو تظيبر لها 


تجليات عديدة. وهذا مظيهر من أهم مظاهر الانتظام الخصى. 
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الفصل الثاني 


آليات إنتاج الدلالة 


2,72 


١‏ . إشكاليات تلقي الغبار_في المدونة النقدية الحديثة إشارات كثيرة إلى أن "النص 
الأد بي لا يعني ما يقول". وأنه "خطاب ذاتي الإحالة". ومن طبيعة4 أن يدفتح على عدد لا 
حصر له من القراءء. ودالتالي من ال تأودلات. وإمكانية انفتاح النص هكذا "هو النظير 


الجدلي للاستقلال الدلالي للنص. 


ينتج عن ذلك أن مشكلة تملك المعفى تصبح أمرا لا يقل مفارقة عن التأليف. 
فيتداخل حق القارئ بحق النص في نزاع يولد حركية التأويل برمتها"(١).‏ وينقل هذه 
"المسلمات" النظربة إلى الغبار. فإنها قصيدة لا تعني ما تقول. وليس لها إحالة إلا 
الشكل الذي هي عليه. وأن أي معنى لها هو المعنى الذي أمنحه أنا لها. 

لكن. كل نص مهما كان. تكون له حمولة معلوماتية. فلا يوجد نص بلا 
معلومات. ومن ثم "يذبغي أن نواجه مقولة القراءة كما نريد بمقولة القراءة كما يقول 
النص" (') . كما يقول هانز شتيرله .. وهذا احتراز يقدمه المتحمسون لحق القارئ ني 
القراءة. ودنتبي الأمر بتحديد ثلاثة "مقاصد" تتواجه ني القراءة": 

(أ) مقصد المؤلف. 
(ب) مقصد النخص. 


(ج) مقصد القارئ. 


تمثل هذه المقاصد الثلاثة نزاعا في المدونة النقدية. ودمكن أن نجد (مبالغات) فى 
هذا السياق متعارضة. كأن يذهب ياكودسون إلى ذفي أهمية المقصدية في النص. فقال: 
"إن وجود القصد فى ذاته فى العمل الخلاق ليس الزاميا. ودكفي أن نتذكر كم من مرة 


"دل 


ترك الدادا يوت وا لسردا ليون الصدفة نصاع قصا ددهم فق حين اعتدر ستيفان 


كوليني "قصد العمل" الفكرة الاستثارية المي "تلعب دورا هاماء باعتبارها مصدر 
المعضى"(١١).,‏ 

وليس "مقصد المؤلف" بأحسن حالاء فيذهب بول ردكور إلى نفيه تماما.ء حيث 
"المؤلف لا يستطيع إنقاذ عمله.... وغالبا ما يكون قصده مجبهولا لديناء قد يكون زائدا 
عن الحاجة. وقد يكون عديم الفائدة بل قد يكون مضرا فيما يتعلق بتأو دل المعضى 
اللفظي لعمله"2©'3: وفي المقابل بذل مايكل ردفاتير جهدا لإثبات كامل الحق للمؤلف. 
وأن "المتلقي للرسالة الأدبية المكتوبة ليس له حرية في أن يقرأ الرسالة كما يريد. بل 
كما يريد كاتبها "أن دُقرأ"(60). وافةرض ردفاتير وجود "السّاآن" وهو الذي يوجه تأويل 
الرسالة. و"أن المؤلف كثيدر الوعي بما يعمل. مشغول بالطريقة التي يريد أن تكون بها 
إرساليته مفككة السنن"(2'2. وأن النص المكتوب يؤمن البقاء الفيزيائي للإرسالية كما 
كان يتصورها المؤلف". ودبذل ردفاتير قصارى جهده للزعم بأن حدود القارئ في التأويل 
محدودة. وأن الكاتب يضع آليات فك الشفرة في المرسلة. وفي نهاية الكلام الصعب 
الطويل الجاد والمتجهم. يتوصل إلى أن فك الشفرة يتحقق من خلال المتلقي.. في نتائج 


مخيية للآمال. 


إذن. حتقى في أصعب الحالات إذكارا واحتياطا بقصد ال3ةقايل من دور القارئ. فإن 
الئهاية واحدة: القارئ هو الأساس. ودقر مةترجم ردفاتير بأن قصد النخص لديه غير قصد 
المؤلف. وهذا يعنى أن ردغاتير يؤهمن بأن النص يعحذدوي على مقاصد وسدمات أسلودية ليس 


لوعي الكاتب إحاطة بها. وهذا ما يقود إلى المقصد الثالث (والأخير) مقصد القارئ. 


ولتأكيد (حق) القارئ في التأويل ثمة (عدوانية) تجاه المؤلف. ف "تح1ذ رنا 


البرمينوطيقا من التعاطى بيسذاجة مع فكرة أن النص مطايق لمقاصد وغايات مؤلفه.... 


م١‎ 


ونسامي أحيانا ذلك الدمج بالخداع المقصود.... ودمكن عرض أسباب هذه المغالطة 
بالعبارة المألوفة التالية: أنا لا أقول ما أعضي ولا أعضي ماأقول"17١).‏ (الخداع 
المقصود) هي ترجمة لقول و. ل. ومزات بء2!|2؟ اجهدماءمءعءها وهو (المغالطة المقصدية) 
المي اعتبرها بول ردكور واحدة من سوءات فهم النص حيث نتشيث "بقصد المؤلف 
معيارا لأي تأوبيل سليم للنص. ومن ناحية أخرى. لدينا ما أسميه على نحو مناظر 
للتسمية السابقة بمغالطة النص المطلق. أي مغالطة أقنمة النص وتجسيده بوصفه 
كيانا لا مؤلف له" .)5١(‏ وتبد والدراسات الحديثة مهمومة بتثبيت حق القارئ لأن تكون 
مقاصده هي الأساس. فقد "رغب بعض محالي الخطاب. مثل ساكس وزملائه. في أن 
يبرهنوا على أن قوة المنطوق الإنجازية هي ما يعمد إليه المستمع. لا ما يقصد إليه 
المتكلم"1١).‏ وغمي عن البيان الدور الذي لعبته (نظرية التلقي) في جعل القراء هم 
الأساس. إذ "عندما نقرأ نتأرجح بدرجة متفاوتة بين بناء التصورات وتحطيمها. في عملية 
الشد والجذب. ننظم ونعيد تنظيم المعلومات المختلفة المي يقدمها النص. هذه هي 
التعوامل: المعظاة. التفاظ المرسغة الى فوؤسس علينا "تفسيريا" في مشاولة تتكييفيا معا 


بالطردقة التي نظن أن المؤلف أرادها"("). كما قال آيزر. 


والآن: ما هو خطاب الغبار؟. الشاعر مسآبعد. (وهو مجرد قارئ مدل أي قارئ). 
والنض لين له قضن» والكرة يلعب القازى: وقد "ببنا أفلاطون نان التصوص فى خطظر 
دائم من سوء التفسيرء لأنه لا يوجد قارئ كامل. كما لا يوجد كاتب في حالة تحكم 
كامل...و علينا أن نستحضر في أذهاننا أن فهمنا لنص معين لا يعتمد ببساطة على 
المبادئ الكونية المشتركة بين الجميع. ولكنه يعتمد على عوامل متحركة كالعمر والجنس 


والتقاليد والمرتكزات الثقافية وهكذا" ,)0١5‏ 


آله 


سيق القول بأن الغبار (متخيل شعري) وتعلي من (الوظيفة الشعرية) وببا مواطن 
عدة تتحقق فيهبا ( إعلامية من الدرجة الثالثة). ودذيتها الشكلية تتعمد (تغييب الدلالة) 
وكل هذا (معا) يؤكد أنه نص لا يعول كثيرا على (المعهى) قدر ما هو تشكيل جمالي 


قيمته فى ذاته. وفنى هذه الحال. هل يكون له (خطاب) ؟. وأى خطاب؟ وأين يتواجد؟ 


يبدو مصطلح القراءة (مدانا). لأنه "ينطوي على وهم كبيدر يتجلى في عدم وجود 
قراءة بردئة. وفي أن نظرنا إلى النص. في حقيقة الأمر. ليس نظر خالي الذهنء وإنما هو. 
ودون أن نلقي له بالاء نظر مُبَنوّن" .)1١47‏ ودمكن تلمس هذه الفكرة من كلام ياوص : "إن 
فعل القراءة وحده يعمل على تحقيق الأعمال الأدبية"(2). وآيزر: "النص طاقة عمل 
ميكنة يحفقا فعل :القراوة" ب :واكدة فبراحة عند عد لالب وصلاه 'فضل» وذلك "أن 
الطريقة التي نقرأ بها ونفسّر بهاء تعتمد على الطريقة التي نرى بها العالم ونرى موقعنا 
فيه. . .. نحن نجلب إلى النص معتقداتنذا المسبقة. سواء أكانت عن الله أو الغيب أو 
المتعالي. أو مادية أو حرفية"١5).‏ إذن الغبار نص لا يحمل أي معنى أو خطاب أو قيمة 
إلا ما أخلعه أنا (القارئ) عليه. وقد ميدز ياكودسون في هذا الصدد نوعا آخر من 
التواصل. وفيه يكون المتلقي والمرسل شخصا واحدا. ويسميه بالخطاب (أو التواصل) 


الداخلي.... التواصل الداخلي بين المرء وذاته. حيث يذد مج مرسل الرسالة. ومتلقيها في 


(الأنا) فيكون التواصل بالتاني بين الأنا والأنا في لحظتين مختلفتين"57). 


إذن هي قراءة محايثة. تتماهى ذات القارئ مع النص. ودحدث "اندماج" (حدول) في 
منطقة أسماها ياكودسون (الأنا)ء وهذا الحدول يؤدي إلى (كشف). فيعكس نص الغيار 


لكل قارىئ (شينا) نقول هو خطاب القصيدة. وفي حقيقة الأمر هذا نوع من (الوهم) 


آذ 


نخلعه نحن على النخص من خلال فعل القراءة غيدر البدريء. ومن ثم تصبح القراءة 


النقدية (عملا فرديا : ذاتيا) له ذلزم غيرذا الأخذ د44 .ء وفي أحسن الأحوال: اجتياد. 


ودغية حدوث التماهي بين القارئ والغبار. لابد من خلق منطقة مشتركة بينهما. 
نسحب النص إلى فضائهاء وهذه المنطقة هي (العوالم الممكنة) أو ما أسماه بوجراند 
عالم النص. وشدد على أنه" حين يستغل المرء (مستقبلا أو منتجا) نصا ماء يقوم بيناء 
نموذج للمشارك الآخر (مستقبلا أو منتجا). وهو يتعدى ذلك أحيانا إلى بناء نموذج 
للنموذج الذي يكونه الشخص الآخر ل4. غير أنه في جميع الأحوال. لا يستغني عن تكوين 
نموذج للنص ذاته. وديطلق على هذا النموذج اسم "عالم النص" وهو عبارة عن المعادل 
المعرفي للنص كما يراه الشخص. ودتألف عالم النص من مجموعة من القضايا 
15 م مر أي من علاقات بين مختلف المفاهيه"17١).‏ وانطلاقا من دالة العذوان وما 
تثوره من (غموض . إبيام ‏ فوضى .. ..الخ). واستلهاما لاستبصار باشلار عن "التراكبات 
الزمانية". وأن النفس حين تفكر بذاتما. تأخدذ بموقف الرفض لأنها تستبعد الأنماط 
الفكردة الموضوعية. وهي بالتالي تعاود استدماج العدم في ذاتهاء فتعود إلى هذا القلق 
الروحي الأسامبي.... ومن ثم تعتهر ظاهرة منح الوجود للذات من خلال رفض الوجود 
حاملة لأمن وراحة مستعادة آليا" .)١17‏ ومن خلال تحليل نفمي للتركيبات النفسية 
توصلت الفلسفة الشعورية إلى "مشاعر ثلاثية". فيمكن التحدث عن (الحب) و(حب 
الحب) و (حب حب الحب) و(الفرح). و(فرح الفرح) و (فرح فرح الفرح) و ملخصها 
(التحهه) 1و[ نسب[ العتن )نوكن واسعنة جسن تمده التركسنا فب لمفنية حا كه 
مستقلة و "في هذه التراكيب النفسانية دَمْدٌ للْ أيضا المصاعب انطلاقا من الأس ”. 
بالتالي انطلاقا من الأس ” نصل إلى المثالية الخالصة. ومثال ذلك نرى في (الحب) ”* 


زوال الإمتاع المتقلب دائماء المتقلب منيجيا ب (الحب) .١‏ زد على ذلك أن هذا (الحب) 
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؟ ما يزال ملتزما في تشكيلات (الحب) .١‏ والانتساب للموضوع يتلاثشى فقط مع (الحب) 


“ الذي يكون في النهاية حرا ومخلصاء فن الحب المحض" (050). 

وانطلاقا من هذه الفكرة. فإن الغبار نص على (الفوضص) “” حيث تكون ثمة 
تركيبات زمنية من الشعور بالفوضىص. هكذاء. (الفوضص) ١‏ و(فوضص الفوضىص) ١‏ و 
(فوضى فوضى الفوضى) ". وتمثل (الفوضىص) ” الحالة المجردة واامثالية الخالصة لهذا 
الشعورء إنها تمثل حالة من حالات "الغياب" عن (الفوضص) أوالنظر إليها بالمنظور 
الترانس:دنتالي -. الفينومينولوجي. ورؤية (الفوضى) كفكرة مجردة من أي ارتباط. 
بالتالي تتحول هذه الحالة الشعوردة إلى "مدلول" يغيب عنه الزمن. (مجرد) أو على 
الأقل لا يتطابق مجرى الزمن فيه مع مجرى الزمن الخارجي. فتبدو (حالة) منعزلة عن 
(واقعها). محايثة. وهذا يؤدي إلى عزل الفكرة عن محيطبا.ء ودقلل من فكرة المحاكاة 
ودزدد الإعلامية ودرفع من مستوى الشعربة في النص. تعمل (الفوضص) ” عمل "البنية 


الدالة" . بمفيوم جولد مان ٠‏ وتجمع حولها الدلالات المتشظية. لمفهوم الفوضى ال محض. 


1 آليات انتا 2 الإعلامية 2 الغبار 


(أ) السلبية: تمثل السابية أهم مرجعيات الشعر الحداثي عموما. وتظبهر في الغبار 
على مستوبيات عدة: المضمون المفتقد إلى الفعل الإيجابي. فكل ما فيها مجبيض. وعلى 
مستوى الصور المي يغلب عليها التفكك. وعلى مستوى الانتظام. يغلب على النص 
الفجوات. ومدروك للقارئ أن يمنح هذا (الركام السابي) معناه. وقد وضعت نظريات 
القراءة المسئولية علينا. كاملة... وأقرت الحداثة بأن دور الكاتب ينتبي (كما في مفهوم 


موت المؤلف البنيوي) وأن مهمة القارئ تبتدئ بعد ذلك. 


هم 


وفي أعراف الخطاب النقدي فإن هذا مما يرفع من "شعربة” النص. وهذه هي 
الإعلامية. الى تقرر أن انخفاض مستوى المعلو ماتية فى النص ير فع من القيمة 


السجالية 


ترفع المدونة النقدية الحديثة من قيمة (العبث) وكل مظاهره (ومدارسه) المي 
تسردت بعض أفكارها إلى الشعر الحداثي. وبذهب الباحث إلى اعتبار هذه الحفاوة 
مرحلة فاصلة في تاريخ الفكر. ودمكن تلمس ذلك من مقولات النقاد. ذهب كير إيلام إلى 
أن جوهر الفكر الفلسفي القديم منذ أفلاطون وأرسطو وديكارت وهيجل كان يعتمد على 
"فلسفة الحضور" المي تعمي "أن الوعي لا يعتدرف إلا بما يحضر (في الوعي) لديه. 
فيتخذ شكل الدلالة والمعهى والقانون والهوية فيتطابق مع مقولاته"050): وهذا 
(الحضور) أصبح (غيابا) مع جاك دريداء فقد وصف رولان بارت فلسفة جاك دريدا 
بأنها تنطلق من (فلسفة الغياب). ويقصد إلى "أن في الذات جانبا خفيا وسريا لا يحضر 
في الوعي. ولا يمكن للفكر أن يتمثله ودعكسه. فيبقى دائما. غانئبا"(1"). واهتم الفكر 
الحديث بهذا (الجانب الخفي السري) في النفس. وأصرت الحداثة على استكشافه ‏ 
أطلق إيياب حسن على هذا التوجه اسم : (أدب الصمت). ورأى أنه احتفال بالعدمية 
وغياب المعنى. بعد أن تم النظر إلى الحضارة على أنها استبدادية. ولا بد من ثورة ضد 
اللغة في الأدب57"). وكرست الفلسفات المعاصرة فكرة التمرد. وذهب برجسون إلى أنه 
"لا مناص للفكر المحض من البدء برفض الحياة. وأن الفكر النير هو فكر العدم"279. 
وهذا هو ما صاغه سارتر ني مقولة ذائعة (الآخرون فقط هم الجحيم). وتم التعبير "عن 
هذا الجحيم عبر احتفال متواصل بمفاهيم الاغةراب والجنون والسلطة والعبث والتمرد 


والتفكيك والتناقض"(١155),‏ وظيهرت تيارات سلابية كثيرة. 


كم 


بدءا من الدادية. و "هي أساسا حركة سلبية إذ كان م أعضاءها إقصاء القيم 


القديمة أكدُّر مما ييمهم إقامة قيم جديدة" 1560/, 


وعلى مستوى الممارسة الأدبية أسست 
الدادينة "تحظيء: وسائل الأتصبال والتعيور دن ختلال: ا قصضاء المعص عن اللفة يتفرويعنا 
منه. وذلك باس تخدامها في أجزاء غير محبوكة"1(). وتوالت تيارات كثيدرة أحدثت ما 
أطلق عليه محمد عبد المطلب (الفوضى الخلاقة). وذكر أنه "من البدهي أن تبدأ هذه 
الفوقي فافليعنا الستقيدينة والعومين ادهل هذا صمى تسيع: التصض الشهرق 
المعاصرء ولفت انتباه النقاد. فذكر خالد سليمان "أن دارس القصيدة العردية المعاصرة 
يدهشه حقا إغراق كثيدر من الشعراء في خلق صور مزدج من السربالية والفروددية 
والتجريواية تددن إلى 'تعظيه الصون"العدريزية العانئة في زيورو العلاقات امتشابية 


ددن أطراف الصورة على نحو ما يعحدده الوعي والعقل والحواس"1550), 


ضمن هذه المرجعية كتب عبد المنعم رمضان الغبار. ومن ثم فبي تحمل الكثير من 
السابية. بكل تجلياتها. حيث الابتعاد عن العحضور والجري وراء الغياب ورسا م صور 
جديدة بناء على مقولات الحداثة. مثل ( أدهن الوقت بما يليق به) فهذه صورة عبثية. 
وكما أقر توفيق الحكيم فإن "العبث يبتدئ فعلا ودذبع أصلا من المضمون. ومن فكرة 
أن العالم عبث ينتبمي إلى الشكل العبقي الملائم لهذا المضمون"7:؟). وهذا الاعتقاد هو 
جوهر مطلع الغبار. الذي يشير إلى انعدام القيمة والمعنى لأفعال الحياة. ودلخص ذلك 
في (وأكةري نولا يصح أن يصير غاية). فتغيب الحدود بين ما هو وسيلة. وما هو غاية 
(هدف) فالكل سواء. وليس ثمة صورة أكثشر تعب4درا عن هذه اللامعقولية من (أدهمن 


الو قت دما يليق به). 


/ا/ 


و دمكن ملاحقة مظاهر العدمية وا لسار دا لية في كل الشواهد السابقة. وعلى سبديل 


المثذال في الأبيات (ه :,7) يرسم الشاهد صورة مردكة. وذكر إدوارالخراط أن 


'مدن 


سمات هذا الشعر تسيّد العناصر الحلمية والسريالية" (61), 


والشكاهاز ليلع يل 
يتخيل (ماذا إذا حلمت) فهو ليس في غيبوية النوم. ومع ذلك تمتلئ الصورة بأخلاط 
متنافرة. لم يجد إدوار الخراط إلا احتقاب إشارات لوصف هذه الموجة الشعرية فقال. 
"إن (الإخلال المتعمد بالحواس) (رامبو) و (الهذيان اللاإرادي) (بريتون) و (الجمال 
التشنجي) ( بول إيلوار) هذه كلها تكون تيارا تحتيا يسري في معظم هذا الشعر". وفي 


الشاهد. ثمة إخلال متعمد بالحواس فى المشهد يتمثل فى بناء متواليات لا يمع بيغا 


جامع. 


وفي الصورة من )١8:1١5(‏ هذه لوحة تتكون من عشرة جمل. تصور كل جملة 
صورة. يصعب (إن لأم يكن مستحيلا) إيجاد علاقة بينها. ذكر مسي. دي. لودس في تبرير 
ذلك. أنها بقايا الحركة الرمزية. المي تأتي بصور خاصة. وشخصية" تعد بمعناها 
وتطبيقها سرا بين الشاعر وخيرته الخاصة" واستند إلى تبرير إدموند ولسون الذي رأى 
"أن رموز المدرسة الرمزية يتم اختيارها عادة عفودا من جانب الشاعر لتمثل أفكارا 
خاصة به وهي نوع من الغطاء التذكري لبذه الأفكار"('؟'). وهذه فكرة صائية يمكن 
استصحابها ونحن نقرأ جمل الشاهد السابق. فمثلا (لم تكن لدي جرأة الفم المزموم. 
والذي يذزف منه الله. والأزقة المي مشى عليها النوم. ذات ظلمة فأفرخ الحروف) هذه 
الجمل. ما الذي يردط بينها؟ وما هو التخطيط وراء هذه الصور؟ وهل ثمة علاقة 
(فكرية أو عاطفية) تجمع بينها وهل هذه سربالية؟ أو دادية؟ أو رمزبة؟ أو هي حالة من 
حالات (الفوضى الخلاقة) ؟. يذكر محمود أمين العالم أن مثل هذه الصور (بل 


القصائد) تتحدث عن "عالم متشظ بتفاصيله وتنودعاته المختلفة ومترادفاته وثنائياته 


/م/ 


ومفارقاةت4 اللغوية المضادة. والفاجعة والموحية والدالة"15292١).‏ وحقتى هذا الوصف (مع 


قسوته) لا يذنجح 2 رسدم مخطط مثل هذه الصورة من (9595 ١1١١:‏ ). 


ب . الهذيان الإرادي: في علم النفس. يعرف الهذيان كما ورد في الموسوعة البريطانية 
بأنه" يمثل اضطرابا عقليا يتميز بالارتباك والخلط في التفكير الذي فيه يفهم المرمض 
بشكل غير صحيح محيطه. والشخص المصاب بالهذيان يشعر بالنعاس. وضيق الصدرء 
والخوف من الكوارث الوهمية. وردما يعاني من البلوسة. ورؤدة الحيوانات الوهمية 
المرعبة أو التفكير في أن المبنى يحةرق. وقد يتبع ذلك إثارة جنونية "429). وهو بهذاء 
حالة من انفلات الوعي. وفقد السيطرة على تجميع الأمور في وحدة. وشعرياء سعى 
الشحواء إلى "الوفوول "إلى هذ اتعاتة عع عمدت اسن عفالة مرفعية): واطلق عنييًا 


بردةون (السردالي) هذا الاسم ء فيمي حالة "إرادية". 


ترتب على تأكيد هذه الذزعة أن ظبهر تأكيد على إمكانية "إنتداج صور داخل الوعي 
من غيدر أن تكون بسبب مؤثر 1107 وكان من نتائجها الوصول إلى أن الأحلام 
والبلأوس: والبداءات. وامغول والنوهم: والعدكن والسدائي واحلاة الرفقظة:: النءء كلينا 
تطالعنا بوجود صور وخيالات تقع في منطقة الإدراك رغم أنها لا تشةترط وجود العين أو 
متمد الأيضاء كلينا:اعل.مراشل وخظوات تفاخ تلك الهذون.. وهده الششيجة مشسحعة 
شعررداء إذ يمكن "توليف" صور بدون مثال. أو على الأقل يمكن إعادة تجميع عناصر 
الضون الموجودة في الواقع: وإغادة تشكيل ضور جديدة: لبست سخا من الواقع: لكنيا 
"خياق" كافل.:وعلى سبيل المثال يفكن النطرءفق هذا الشاهه سن (1:: 5١‏ 
4- تضصيء عندما يختلط التراب بالعناصر الأولى. ويستطيع الماء أن 


1- بشع مثل الحزن. يغسل الحلام و دص طفيه ٠‏ يشتري له فما 
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-٠‏ واإصبعين. يرسمان ساحة خالية من الأصوات. 


في هذه الأبيات. الفاعل في (تضحسيء) الهاء المقدرة. العائدة على ماذا؟. تقدم 
اللسانيات مصطالاحا: :0م803 ودمكن ترجمته بالاسةذكار. وهو علاقة دلالية تقوم 
بين تعبورين لسانيين لا يرتبط أولاهما بمرجع سوى عبر وساطة الثاني. وفي الغبار فإن 
التعبيدر الأول. والذي هو (مصدر الاسةذكار) أو (عائد الضمير هي) مبهم. ولا يمكن 
تقديره بسهولة. إن أقرب لفظ يصلح مرجعا للضمير هو (أسلحة الموتى) أو (الفوضى) 
أو (محارة). وهي بهذا الترتيب التنازلي. ففي أول وهلة هذا الشاهد متعلق ب. (أسلحة 
الموتى) وهذه الأبيات الثلاثة (8 : )٠١‏ صفة هذه الأسلحة. وهذا احتمال ضعيف. لأن 
الصفات غير متوافقة. وكذلك (الفوضى). ودصعب (عقلا) أن تكون هذه صقتها. عكس 
(محارة) فهنا (التآراب والماء) وهما متداخلان مع دال المحارة. ودمكن (ظنا) أن يكون 
الشاهد متعلقا ب. (محارة). ودكمن الاسةذكار هذا في الضمير. والاستةذكار هذا من نمط 
الاستذكار بالمؤلفات (المؤلفاتي) من خلال لكسيم (التأنيث) الذي يريط الجملة ‏ 
الشاهد. ب. (محارة) عائد الضمير. وهذا النوع من الاستذكار يقتضحي تد خلا ذهنيا 
يتولى عملية الوصل بين (الشاهد) وجملة (أو كلمة) سابقة يتم الردط بينهما من خلال 


لكسيم. 


يؤدي غياب الةرابط إلى تشظي العبارات. ومن ثم يغيب الارتباط. فيبدو (الهذيان) 
كأنه مقصود. وداخل الشاهد من ( : )٠١‏ ست جمل نحودة. تكون جملة شعردة واحدة 
طويلة. ودرغم أدوات الردط وعلامات الترقيم إلا أن العلاقات بين الجمل غائبة. وهي 
موضوعات مجموعة لا يمكن حل إشكاليتها في عرف الاألسذية إلا بالرجوع إلى 


السياقع)<ع2,)001 وهو مجموع العناصر المَى تتولى وضع العلامة ضمن وحدة أكبدر. 
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ودمكن من خلال ما نتحصل عليه من عملية إدراج كل جملة فيما يجاورها. وقد ذوساع 
تلك المجاورة حتقى نقرأ الجملة في ضوء النص كل4. وفي هذه الحالة يحدث تمدد 
للاستذكار. فيمكن أن يتواجد ني جملة مباشرة للجملة (لأي جملة). كما يمكن أن يمتد 
كذلك إلى ابعد نقطة ممكنة. وفي هذه الحال فإن التعالق بين جمل الشاهد ليس ملزماء 
بل يكفي أن تؤسس أي جملة فيه استذكارا مع أي جملة ني النص (قبلء. أو بعد). وهذا 
يؤدي إلى تشظي النصء. ويبدو البذيان واضحا. وثمة مواطن كثيرة لا يُفهم أحدها إلا 
بالرجوع إلى .شابق أو الانتظارز إلى لاحق. واعتوررولان بارتهذا من خضوصيات. الشعر 
الحديث الذي "ييدم عفويا طبيعة اللغة الوظيفية ولا يبقي منها إلا ركائزها 


المعجمية"(140), 


يرى النقاد في هذه التقنية وسيلة للتمرد على جمود قوانين العالم ووثوقيته التي 
يزرعها فيذا العلم. ودكتشف الأدب أن هذه صورة مزيفة. فيحاول التمرد عليهاء كما في 
قول صلاح فضل إن "تقنية التشتت والتجزيء والانشطار بما تعبر عنه من (لا إنسانية) 
تعكس جمالية هذا الضجيج العبغي للحياة التي لا تذنتظم في مسيرة تنمية ولا تتماسك 


"160 ورأى جاستون باشلار فيه تعبيهرا مشروعا عن الفشل وتساءل 


وحدتمه.ا فى تنا غم 
كران #اتكناول عش كت اسفن داعم أ سنافسس اسبات الفادل تق هده أذات وظيلفة كان 
يفغدةهرض بها أن تؤدى؟ ردما سيكون لدينا على هذا النحو مثذال عن اللانظام الأسا مي . 


اختلال النظام الزماني. اختلال النظام الروحاني"487'). 


وحتى في ضوء كل هذه المقترحات تظلل الصورة التي يرسمها الشاهد غردبة. يمكن 
تفسيرها ( في أحسن الأحوال) بأنها صورة حلمية. وقد ورد لفظ (الحلم) صراحة في 


البيت (1). وكما يحدث في لغة الأحلام الرمزية والسرردالية والوامضة. فهيذه (صورة .. 
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حلم). وقد يشجع على ذلك ورود مادة (حلم) في النص أردع مرات (حلمت ‏ الحلم ‏ 
أحلامهيم ‏ الأحلام) وورود دوال تتعالق دلاليا مع مفهوم الحلم مثل ( أنام.. النوم ‏ 
ظلمة . الليل . يبيت . ذكردات .. استيقاظهم . ينام . تستلقي). وثمة صور كثيرة في الغبار 
لا يحل إشكاليتها إلا ردها إلى (الحلم) الذي أسند إليه عبد الغفار مكاوي قدرة "على 
تحطيم العالم. وتصويره في صورة غير واقعية . لكي يبث فيه أسرارا لم تكن تشع منه لو 


بقى عالما واقعيا"(5؛ 8 


فى هذا الشاهد (7ا؟) جملة نحوية. تؤدي كل واحدة منها معنى مستقلا بهاء لكنها 
تفقده فى سياق الشاهد. ودشعر القارئ بإرداك هذه العجمل. و"ينشاأً عن ذلك عبث 
تدركه العين المجردة. (إضافة إلى عبث تصودري).. ألا يمكن القول إننا إزاء صورة 


حلمية؟ ودالفعل تشبه نتيجة التناسب الذدى أقيم بصورة ملحو ظة ما أسماه قفرودد 


"اتدعنيف ""حيتك يكن أن :تسقط الصفات الى :تعوافق ومهشؤوى الصفات ال 0112 


إن وصف المشهد ب. "الهذيان" أو (الحلم) لا يوضح كيف نتعامل معه؟ إنه يصف . 
فقط .. . وفي مقولات اللسانية ثمة مصطلح عم0غ06؟! التشاكل. وهو يركز على التوارد 
اللحاشول: الهف السعسا ع :و احتل: ابالشوظ ]ورا لطن عات رهد | الفهوو هي اام وين اذل 
التقداكل ونكن الوصول: إلن قن دوين الاتسعاء ديق تفافيل التعصع وى الشاهد جد 
الألفاظ: (غريم .. يحارب .. الغزاة . شرطي .. الغازات .. يقبر) ‏ هذه ألفاظ مدرجة ضمن 
تفناكل يتوه إن ]دراك أن الآمو متلق (داحن الحصب الشسن) تشفضده (أو اغدراض أو 
تمرد) مما قد نفهم معه أن الشاهد تعبير عن رفض الشاعر لصيرورة الحياة. إنه نوع من 
(الشورة ‏ الشعربة) ضد الواقع من خلال صور حلمية. ذهب التحليل النفمي (جان 


بيلمان) إلى أنها فردية جدا وشخصية جدا وميمة. ومعنى هذا أن محاولة فهيم هذه 
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(الص ر. الحد ( أم ضد طبيعةها غده المعنية بالإفصاح. لأنيا حالات شعدوردة لا اعية. 
و م)ا امر با غير بام 8 4 ورد و 


ومن ثم فأى محاولة لفك شغراتها للا تقود إلى "معضى" حقيقى . 


ج. -. الإغراب: في المدونة النقدية الحديثة. يمثل الإغراب ركيدزة. عمل عليمها 
الشكليون. واعتبروها غاية الفنء تبناها السرباليون. ودخلت إلى الشعر الحداثي مظيهرا 
من مظاهر الشعردة. لدرجة أن كل "النظريات [الباحثة عن الأدبية] تحيل سر فاعلية 
اللغة الأدبية والأسلوب الأدبي إلى الغرابة أو الشذوذ أو الانحراف أو الانزياح"(051). 

ودمكن رد "الإغراب" في الاألسذية إلى أنه بناء "عالم الممكن" حيث يرى اللسانيون 
أنه ليس شرطا أن يقع الخطاب في كل الأحوال ضمن "العالم الواقعي"57١2.‏ وثمة عالم 
الممكن. الذي يمثل الكون المنتظم عبر الخطاب. وهو معرف عبر الاختلافات التي تضعه 


موضع التقابل مع العالم الواقعي. الذي يسدري ذيه الخطاب 


وفي الشاهد من (!ا؟ : )١8‏ هنذا "عالم ممكن". بناء عالم نصي غير منقول عن عالم 
الواقع. واف إقراك يدل :لدعت الادهال: (الضلاة) ا تعبور عن المبعافزيض :و(الفنيان) 
إننازة: تن العنني: :فى سن" اتفسووة دعل الحدى عه اننا فيزيق عد عفاد العلاقة 
بيهماء دون أن يحدد النص هل أحدهما سيب عن الأخر. وكيف؟. كذ لك يبدو الإدهاش 
ف عيلينة نا متركين على "إن قبدل: الكديان" هده صعووة تكس[ “فال المدكن» 
باقتدارء ليست "محاكاة" أو "تشبيها". وحتى في حال عدها "استعارة" يصعب أن نقدر 
أطرافها. إلا إذا اعتبرناها (بحسب التفتازاني) عنادية. وهي المي "لا يمكن اجتماع 


طرفيها فى شىء لتعاند الطرفين وامتناء اجتماعبهما"1599), 
رديها في دي ركين و ع اح 0 
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وكذلك في الشاهد (5؟) (ترفرف النيود.ء بينما تحرر الردح سلالها من الهواء). ثمة 
صورتان (ترفرف النهود) وهذه يمكن تأودلهاء أما الثانية (تحرر الربدح سلالها من الهواء) 
فهذا إغراب يتعالق مع مطالب فلسفات حديثة. "إنه الإدهاش الذي ينبغي أن يشعر به 
الوعي أمام العالم" بحسب المفهوم الفينومينولوجي. و"الإدهاش" الفينومينولوجي 
"يساوق معنى القلق الوجودي الذي يظل يتحرك وراء ذلك المعنى الذي لم يجد تحيينه 


يعد"(155). 


(القلق الوجودي . الإدهاش . الإغراب . الذهول . المفاجأة) كلها تجليات فكرة واحدة 
ت#ردد في المدونة النقدية الحديثة. تعبر عن بؤس الحياة. والذي أظيره درددا في مفهوم 
(اللعب). وفي ضوء هذا يمكن النظر في الشاهد من (25:575). هذه صورة (بحسب 
ابوللينير) تقوم على "المفاجأة التي تذهل القارئ بغرابتها. ولبجتها الدرامية العادية" 
7*».. فهنا الشاعر في وضعيات التباسية (عن عمد). من خلال إغراب يتعالق مع 
(القلق الوجودي) يدفع بالشاعر إلى مشاعر (اغتراب) وحالة (عبثية). يتم توصيفها في 
خطاب اللسانيات بأنها ( دع21161ه 200‏ جهاتيات). ودطلق اصطلاح "الجهاتيات" ضمن 
مجال التحليل النحوي. على مختلف أو ضاع الفاعل المتكلم بالنظر إلى المحتوى الجملي. 
وفي هذا الصدد نحصيي عموما وجود أربع جهاتيات هي: التقرير والاستفهام والأمر 
والتعجب 057), 

وفي هذا السياق. يحصل عادة. خلط بين "الجبهاتيات التلفظية" و"المفبيوم 
النحوي" لأنماط الجمل (جملة تقريرية. جملة استفهامية..). وبالرجوع إلى الشاهد 
فإنه يمزج التقرير والاستفهام والتعجب في صياغة واحدة. تفرغ الكلام من (الحضور) 


وتحيله إلى (الغياب) : اللعحب. بعدسدب درددا. ودترتب على هذا (اللعب 3 الإغراب) أن يقدم 
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الشاهد صورة جديدة. يمكن فبهمها في ضوء استبصار ابن سينا اللافت للنظر. حيث 
قال: "قد نعلم يقينذا أذه في طبيعتنا أن ذركب المحسوسات بعضها إلى بعض وأن نفصل 
بعضها عن بعض. لا على الصور التي وج ناها عليها من الخارج. ولا مع تصديق بوجود 
شحيء منها أو لا وجوده. فيجب أن تكون فينا قوة تفعل ذلك بهاء وهذه المي تسمى إذا 
استعملها العقل مفكرة. وإذا استعملتها قوة حيوانية متخيلة"(١١).‏ يضم الشاهد سبع 
جمل لا نحوية (بمفهوم تشومسكي) تؤسس عالم الممكن الخاص بالنص. من خلال 
إعادة صياغة كلية لوضع إنسان (الشاعر) في الحياة. محبط (وجوديا) محاصر 
(فينومينولوجيا) بالاندهاش من هذا العالم العبمي. العدميء. الفارغ من أي معفى ,2 
(يسكب العالم من كوب إلى فراغه الموحش). في هذا الإطار يحدث ما أسماه جرايس 
"الالتباس القصدي" الذي يردد المتكلم أن يبلغه السامع على أنه كذلك.. وهذا يقع حين 
تحتمل العبارة معنيين أو أكثر. دون أن توجد قرينة تمنع ذلك"5(7١).‏ وفي الشاهد تتعدد 


احتمالات الفهم (والمعنى) وهدف الشاعر (ظنا) أن يوصل إلينا هذه الحالة (اللامعنى) 


للوجود 8 


د .. توظيف التصوف: في النقد الحداثي تم الدفع بالخطاب الصوي إلى صاب 
عملية الإبداع الشحري. وأصبحت "بنية الشعر المعاصر غيدر بعيدة عن بنية التعابير 
الصوفية والإشراقية. لا بسيب التأثر ببا فحسب. بل بسبيب الطبيعة الخاصة لبذه 
التجرية الشعرية الجديدة كذلك"(1500), وتم تصودر العملية الشعرية كحالة صوفية. 
عذد صلاح عبد الصبور الذي جعل التعجردة الشعردة تجردة صوفية. وا ستلهام مدارج 
طبقات المتصوفة. وأحوالهم ومنازلهم. وعندل أدونيس الذي ربط بين الصوفية 
والسوردالية. في كتاب ل4. ودنشر المواقف. أصبحت مواقف الذنفري حاضرة بشدة في 


الخطاب الشعري والنقدي. وثمة شعراء ونقاد يقتبسون جملا كاملة تةتردد في إبداعهم 


هو 


مدن المواقف. ومن أهم الأمور المي انتقلت من الصوفية إلى الشعرالحداثي حالة 
"الغيبودية". وقد يسميها البعض الشطح أو تفجير اللغة أو التأودل أو علم الباطن...الخ. 
فيذو هي العالة النى "انتملك :إلى الشهر العيواق واكرث فيه ترا حكن أنه يمكة قترادة 


المدونة الشعردة (والنقدية) على اعتبار أنها حالة "غيبودية" صوفية . شعردة. 


وإذ يعةترض عليها من لا يعتقد في (الغيبودة الصوفية) ودسميها الغموض فإن ردود 
نقاد الحداثة وشعرائها تستلهم وتعيد ردود المتصوفة المارقين في التدراث. إن من يقرأ 
أدوديس دفاعا عن الحداثة وغموضها كمن يقرأ الحلاج دفاعا عن وجهات نظره. وددل 
توضيح مبدررات "الغيبوبة". يكون الاحتماء بأن هذه حالات لا يعرفها من يجهلها. وإذ 
يتحدث المتبحرون ني التصوف عن الظاهر والباطن والتأويل. فإن هذا هو عين ما يلجأ 
إليه الحداثيون. ويكون العيب عند القارئ الذي يقف عند "الظاهر". وقد منعه الله 
نعمة استكشاف الباطن. وإذا كان الصوفيون قد تحدثوا عن وحدة الوجود والفناء 
والبقاء والحلول..الخ. فإن هذا الحديث الصوني هو عين الخطاب الشعري. فكل 
النصوص التي تضرب بأطنابها في الحداثة تعيش حالة ما من هذه الحالات. ومن حسن 
حظ الشعر الحديث .. والشعراء . أن نظردات النقد الحديث تدعم هذا التوجه بصورة 
مباشرة أو غيهر مباشرة. وفي حال الوضع غير المباشر كما في البنيوية .. مثلا. فإن وحدة 
الوجود. والله خلف الكون. والعحلدول والاتحاد..الخ. هذه هي البذية الكيرى التي تنحل 
إلييا جميع عناصر الوجود. ومن دم يمكن تحليل الشعر بنيودا واستحضار بذياته (وهي 
في الأصل بنية واحدة: الحتى وقد تجلى ني الخاقى). وفي الصورة الثانية (والتي هو صورة 
مباشرة في دعم التوجه الصونفي) يذهب الباحث إلى أن أغلب المناهج الذائعة الآن هي 
مناهج لاهوتية أساسا. أو على أقل تقدير نبتت من رحم قراءات الكتاب المقدس. كما في 


نظردة القارئ ونظردة جماليات التلقى ونظردة البرمينوطيقا ٠.‏ فكل هذه قراءات إنجيلية 
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وأعلامها لاهوتيون. بدءا من دلتاي وشوماخر ومرورا ببول ريكور. وهم لا يخفون ذلك. 
بل يجاهرون به4. والنظريات المضادة للتأوبل اللاهوتي تكمل باقتي الصورة. كما في 
التفكيكية. والمتي هي (باعتراف لاهوتي مختص مثل جاسبر) انتقاض لتفسير اللاهوت. 
لكل هذا .. معا. تجد الصوفية الباب مفتوحا أمامها. وقد أحسذت خالدة سعيد إذ نفت 
أن يكون ذلك عن تدين. قدر ما هي حالة فنية. ومن ثم فإن التفسخ الظاهري في 
النصوص. وحالات التشظي اللغوي والصوري ومقامات الانزلاق إلى التمرد. ما هي إلا 
تجليات صوفية قديمة حاريها الناس في الدين فعاودت الظبهور في الشعر. ووجدت لها 


قبولا واسةعدسانذا ومباركة باسم نظردات النقد المشبعة بالروح اللاهوتية. 


وفي الغبارء. ثمة ألفظ تتعالق دلاليا مع التصوف. مثل (القتراب .. العناا صر الأولى . 
الحزن. السماء . الله .. الحروف .. الفضاء . قبة . شوق . منزلة . أرواح . الصلاة .. الفناء . 
النطفة .. روح .. أودية الله .. خمر. قدرة الأشياء . الحضرة .. مباهج . الصلصال . الظلمة . 
شاهد . جسدي . سيوف الله . النور . الموت . كتب معلقة . الأرض . مزرعة . الشيخ . الموتى . 
الباه .. الفخار.. الشيطان) . وتوزيع هذه الألفاظ على طول النصء. يُحدث ما تسميه 
الألسذية (المفةرض .. ءع05ممناوء:7 ). وهو معنى ضمني يظل جزءا من الملفوظ. وتذهب 
الألسنذية إلى أن "المفترضات. تظل الجزء المكمل للمعنى. فلا يمكن استذباطها من دون 
إمعان النظر في الملفوظ"(22061: ويظل استحضار الإيحاء الصونفي .. الديني لهذه الألفاظ 
(المذكورة قبلا) ليس من ضرورردات الملفوظ. كونه لا يحصل انطلاقا من شكل الملفوظ. 
لكنه دلالة مصاحبة لمعنى الملفوظ. وهو ما ييئ .. نفسيا .. للكلام عن (حالة دينية) لن 
تكون إلا بلي أعناق النص الذي يقدم عدة ملفوظات يبدو فيها الشعور الديني ملتيسا 


مثل: (ينزف منه الله) و(أن الله لا يسكن في الظلمة) و(أرجلهم سيوف الله). 


54/ 


وحمى هذه التعبيدرات الملتبسة قدّم لها أدونيس تبريرا في حديثه عن الشطح 
والشاطحة: "ومن لم يسلك سبلهم. ولم ينح نحوهم. ودقصد مقاصدهم. فالسلامة له في 
رفع الإنكار عنهم. وأن يكل أمورهم إلى الله تعالى ودتهم نفسه بالغلط فيما ينسبه أليهم 
من الخطأ"(0١).‏ وهذا التبرير بالشطح يرفع الالتباس (ظاهريا) لكنه لا يفسر أدبية 
العبارات. ولماذا هي هذا؟. ودمكن ملاحظة ذلك في الشاهد من (59 : .)١6‏ 
1"- متى ترفرف الأيدي. على مباهج الحضرة. أو متى مباهج 


غ"- الحضرة تستكين تحت رعشة الأيدى. فتعلوا. وتجمحا؟ 


في هذا الشاهد عناصر عدة من القراث الصوني: الحضرة. والاغةراب. والشعور بالعزلة. 
والولاية في الأبيات (5: : 85) 

5- الوحيد من يرى في ذكرياته أودية الله فيسحب الوادي الذي 

44 يقة 

/ائ- يطوده 

8- يسحب الذي يليه 


8- والذي يله 


فبيذه أفعال الكرامات. ووحدة الوجود. أو الحلول. والحضرة. كل هذا مجموع فيما 
يشبه السك رالصوثي. والدي هو كما يقول القشيري "غيبة بوارد قوي"., ودقول 


الكلاباذى "السكر أن يخيب عن تمييهدز الأشياء: ولا يغخيب عن الأشياء"27١1)‏ 


. وهذا الذي 
يقول4ه الكلاباذي والقشيري عن التصوف. يقتآرب مما يقوله معحمود أمين العالم عن 


التجردة الشعردة الحداثية. و"ما تكسم به هذه التجردة من تداخل وتيبادل حميم بين 


الحسية الشديدة والتجرددية الشاطعدة أحياناء بين الذاتية الخاصة والرؤدة الشمولية. 


م1 


بين ”الخوسة والفودية نيو بطق الشتحوق والوعه1نا واعنااه القطق: والكسلسل "التسيض 
في كثير من الأحيان "1190), يتحدث المتصوفة عن (السكر) ودصف معدمود أمين العالم ما 
يترتب على ذلك (شعردا) في القصيدة حيث تتجمع الأشياء التي غاب الشاعر (فقط) 
عن تمييزها. لكنه لا يغيب عنها. فتحتشد كل هذه العناصر المشآتة في الشاهد. وقد 
تبدو في وضعيات غردبة. أو حقتى مفتقدة للوهج الديخيء وهذا بسيب أننا لا ننظر إلى 


"الباظن" وان قصضورها يقفها عند "الظاهر" فندكين.عنا "وحد ة" الأشياف 


وفي الشاهد من )٠١5:3٠١5(‏ 
-١.5‏ لعلي ذات يوم اشتري الأحلام : أرصفهاء وأبخي فوقها برجا 
-١١*‏ عليه خرائط الأجساد. مازالت يدى تحتزٌ من عذقى. صراخا 


05- يشبه الماضصي. ودشبه ذلك الوقت الذي أبغيه 


اسيل واممفك هه الشاميى 115 يا لتب المسطنه التسدى' العداقالنذى هو 
الحظةانمن الاقرات :يك قبا فكو المستافة وين اننا هوا لحوضةه ون > وسمد وق :واسظة "+ نكن 
حتى هذا الوصف قاصر. كيف نصف هذا الشاهد؟. هل هو شطح أو حلول أو خيال؟ 
فال قف :مكل هذه الافسطلاحات: المتكلسة لوضف هنذا الشاهد؟ ومن يتحدة الكلاه 
باعتباره ضمن واحد من هذه المصطلحات؟. وحتى التفرقة المعتبرة (والتي تبدو أفضل 
القترحاك)" الع ندمها كوارمد وكين العيال والتوفة تدر ان “طبرنا» فين التتعلانية 
المرفوضة. بل ضد الشعردة. إذن ليس هناك حدود بين هذه الاصطلاحات. والأمر مةآروك 
للقارئ ليحدد درجة خيالية (وليس: الخيال) الكلام الذي يقرأه. فإن استطاعت ذاته 
(القارى) بناء عالم افتراضي (عالم النص . العالم التخيلي ‏ عالم الممكن .. الخ ) فهذا 


الذي يقرأه في حدل ود الخيال مهما كان مباعداء. وقائما على التوهم إعصوط بمعيار 


ى 


كولريدج. وإن شعر (القارئ) بتوهج الدرجة. مع ذلك يمكن "الإمساك" بأطراف منهاء 
حقى لو بصورة ناقصة .. جزئية. ودقوم هو بسد فراغات بعضها (وليس كلها) فيهذا 
شطح. والشطح محمول. دوماء على نقص لدى القارئ لعجزه عن ملاحقة هذا المستوى 
العالي من الفكرالذي يقرأه. فإن شعر القارئ بعجز مطلق وإبهيام وانسداد مغالق 
النص (كلية) فهذا ضرب من الهلاوس. وعلى هذا الأساس يمكن النظر إلى هذا الشاهد 
(بل كل الخص) على أنه يحمل البذرة المي تولى هذه الاصطلاحات (السابق ذكرها) 
ودتوقف هذا على تردة حاضنة (هي المتلقي) الذي يتفاعل مع واحدة من هذه البذور 
الثلاث فيدرى النص بما يناسب حالته الثقافية واستعداده الأدبي وقدرته على اطراح 
ذاته وتقمص ذوات النص. ذات القارئ المضمر في النص. وليس ذات القارئ الفعلي 


المتلقي الذي يفك شغرات الكلام. 


والشاهد من (9١51:1؟)‏ 

8- ماذا إذاادعيت أن كل هذه الأشجارء. كانت بذرة واحدة وأن 

- كل هذه النساء. آهة واحدة. وأن رحلتي من آخر البيت إلى 
-١‏ الردهة. كانت خطوة واحدة. وأن كل - العالم استوى. في 
- برهة. لكي تضمه ساقان. شذتاء والتذتاء تخبئان قبة واحدة. 
-١‏ وتعلنان أن صدأ الحرير ممكن. وأن لحظة واحدة هي التي 
غ١-‏ تبقى. لكي تؤمنا الطيورء أو نؤمّهاء أو ردما معا نصطف دونما 
6- شوق إلى منزلة. ودون مهنة. سوى أن نستريب ني أرواحناء 


5"- ذلغهها بالعرق الرانئق. نستعجاها 


كيف نفهمه إن لم نضعه في إطار التصوف. وأنه أثر من "وحدة الوجود" وفكرة 
"البيولي" و"الصورة" عند الفلاسفة. حيث "الكل" مجرد "صور" لجوهر واحد هو 
"الهيولي". وعنده تنتفي الثنائيات. ويعود الكل إلى مبدأ واحد. فتكون "كل الأشجار". 
"كل النساء" و"الرحلة" بل "كل العالم" يستوي ‏ كله .. في "جوهر واحد". وإذا كان 
المتصوفة يرون انتفاء ثنائية الحق والخلق. وإثبات الوجود للحق وحده. فإن الشاعر. 
هنا يتلاعبت: فيضيع "البيوي" تجليا لإثارة حسية. هي "سافان. شفنا: والتفناء 
تخبئان قبة واحدة". ولا يخفى ما بهذه الصورة من تلاعب بالموروث الصوني. الذي 
سرعان ما يرتد إليه في البيتين (/0١8-5١؟)‏ 
7- هي الصلاة. إن تبدل الثديان. أصبحا عجينة. تكفي 


7 لصذع السام الخافي, والفناء. 


والحديث عن "الصلاة" التي يتلاعب بها الشاعرء بوضعها مع "الثديان". وإدخال الكل 
2 صورة "عليها را ذعدة رعونة" بعدسدب الشردف الجرجاني 5 تعردفه السايق للشطح. 
وداجتماع هده العناصر الأردعة (السابية. والبذيان الإرادي والإغراب والتصوف) في 
الفدان» بزل الققافة “تتسؤل ولألنة التمضن إلى القوطة الغواتية دهف الولانة 
الإشارية وتقل المعلومات (بل تنخفض جدا) المي ينقابا الخص. ودذا ترتفع درجة 


إعلاميته. وهذا يؤدى إلى الإعلاء من الوظيفة الشعردة. مما يحقق أدبية النص. 


". إعادة رسم الخريطة الدلالية للغيار 
في تمسيط مستغفز قدم تودوروف تصوره [لعلاقة بين المرسل والمستقيل على 0 


النص مجرد رحلة خلودة يجدب فيها الكاتدب الكلمات. بينما يجلدب القراء ال معخى"(169), 


١٠١١ 


وهذا جودر ما تدور حوله المدونة النقدية الحديثة. جلب عبد المنعم رمدضان نص 


"الغبار" وعلينا جلب "المعنى" الملائم له. لكن كيف؟. 


من منظور سيميائي يمتلك المتلقي "موسوعة دلالية" لتأوّل العلامات اللغوية. 
ودصف اللسانيون تكوّن هذا الموسوعة من خلال طبيعة الجماعة البشربة في تعاملها 
الفعلي مع البيئة الطبيعية والاجتماعية. ودسيب توزيع العمل . تكتسب هذه الجماعة 
"علما خاصا عن العالم. يتفاوت سواء في كمه أو عمقه. ودمكن أن يحتوي فضلا عن 
ذلك تقودما مختلفا تماما [مما يفيم ضمنه معارف مخصصة. تنتظم فيها الأقوال 
والقضايا أو مركبات القضايا وأيضا الإنجازات النظربة أو مركبات الإنجازات 
النظرية].... [وإذا كان] العلم المعجمي. أي العلم الدلاليء يُعدٌ اليوم أكشمرالعلم 
الغالب الذي يملكه أعضاء أية جماعة بشرية معينة. ودكون لديهم عند التمثيل الدلالي 
في التدودن المعجمي. [فإن] هذا العلم الغالب سيتم إلغاؤه بواسطة ما يسمى العلم 
الموسوعي الذي يقودنا بالضرورة إلى أن دُقَبَلَ بجانب المعجم تخزين علم آخر في الذاكرة 
يشمل تلك المجالات المعرفية التي يمكن أن تسمى العلم الموضوعي أو علم الخبراء"(١1).‏ 


ومن خلال هذا "العلم الموسوعي" (الذي هو أوسع من العلم المعجمي) نواجه الغبار. 


من وجهة نظر ب#هرس. فإن المؤول كما يتجلى في الفهم الصحيح للعلامة. يسمّى في 
العادة هدلول الحلافة : وتفوى دلول العامة دورة يشول :ال فؤوول أشن ومهة إن 
المفهيوم خصب لأنه يظهر كيف أن العمليات السيميائية. تحيل بواسطة تحوّلات مستمرة 
علامة على علامات أخرى أو على سلسلات أخرى من العلامات. كما أنها تحدد المدلولات ( 
أو المضامين. أي بإيجاز. تحدد تلك "الوحدات" الي أفردتها الثقافة في عملية مناسبة 


الملضمون ( بصفة تقرددية أكثذر ما يمكن. من دون "وضع اليد علييبا" بصذة مباشرة. 


١٠. 


لتجعلها فعلا في المتناول بواسطة وحدات ثقافية أخرى"57). فإذا كان هذا يحدث 
ودتوقعه المتلقي (والمشةغلون بالدلالة) من اللغة العادية. والتي هي أقرب إلى أن تكون 
"أحادية الدلالة" فكيف يكون الحال مع لغة أدبية الأصل فيها أنها "متعددة الدلالة" ؟. 
لابد أن تتماهى العلامة في مؤول بدوره يتماهس في مؤول ثان بعد أن يصبح علامة. 
وهكذاء لا بد أن هذا حادث بالفعل. والقوة. ويكون السؤال المطروح: كيف تتلقى البنية 
الذهنية اللغوية للمتلقي هذا التأويل؟ كيف نتعامل مع هذه النصوص؟. ودجيب 
السيميائيون: من خلال "الموسوعة" والغي هي "المجموعة المسجلة لجميع التأويلات" ‏ 
بحسب إيكو. "ودمكن تصورها موضوعياء. على أنها مكتبة المكتبات. حيث تكون المكتبة 
أيضا أرشيفا لجميع المعلومات غير اللفظية. التي تم تسجيلها بطريقة من الطرق. من 
الرسوم الصخرية وصولا إلى مكتبة الأفلام. ولكنها لا تبقى مسامة لأنها في الواقع ليست 
قابلة للوصف في كليتها. وما يجعلها غير قابلة للوصف عوامل شتى. من ذلك: أن سلسلة 
التأودلات غيدر محدودة. وغ4در قابلة للتصذيف مادياء ثم إن الموسوعة باعتبارها كلية 
للتأودلات تتضمن أيضا تأويلات متناقضة. كما أن النشاط النصيي الذي نقوم به 
انطلاقا من الموسوعة وبالتصرف في تناقضاتها وبإدخال ضروب جديدة من التجزئة على 
المسترسل .. حتى إن اعةمدنا في ذلك تجارب متدرجة .. يغدر على مرور الزمن الموسوعة. 
حتى إن تصورا شاملا ومثاليا عنها . إن أمكن هذا . يكون غير مكتمل في اللحظة التي يتم 
فيهبا هذا التصور. وأخيرا فإن الموسوعة باعتبارها نظاما موضوعيا لتأو دلاتها "يمتلكها" 
مختلف مستعمايها بوجوه مختلفة"617). والآن" ماذا يترتب على هذا التحليل في مواجهة 
الفياية: 

هل نتوقع أن امتلاك كل متلق لموسوعته الخاصة (جدا). وهي بالضرورة تتعارض 


وتتقا طع مع الموسوعة الخاصة للشاعر. هل يحول ذلك دوت رسدم خريطة دلالية للخص ؟. 


وما هي الإجراءات الاحترازية المي تحول دوت الوصول إلى هذا اليأس؟. خصوصا أن 


١ 


الألسذية تقرر أن "إنتاج النص.... ليس هدفا بحد ذاته. وإنما يكون دائما تحقيقا 
تفصو التوله »ا ويق من افن ا تلزينة اجات الاكتصبال7:. حعى البو لبد يكين كالب الفينه مو 
الندف الوسنه “من السلوك اللفوق: فزن دون شك احد الشروظ الأساسية أن سعهير 
المتلقي أصلا في معالجة النص إدراكياء ويستطيع بناء على ذلك إحداث الحالة المرغودة 


لدى المتكلم(255. 


ذعدن 2 وضع التباسي»ء تعلي المدونة النقدية من (حريتنا) 2 جلدب (المعنى) بذاء على 
موسوعة خاصة بنا.ء غير متقيدين ب. (العلدم المعجمى). وفى نفس الوقت ثمة تحذيرات 
من (الفوضص) المترتبة على هذه الحرية. ودقشارح الياحث معياردن لعجعل حردة القارئ 


محدودة بفغضاء النص. وهما: 


ع يتاه الوسوعة الدلالية عن التحن " إذ| اعدنا قرادة اتفيبان :(أو الجر ابلذكور 
منه). ماذا يترسب في وعينا بالنص؟. ذكر بوجراند ودريسار أن المتلقي يبغي موضوعة 
أساسية. ودتقدم بها في (مخطط) يتم تعديله إلى أن يتوصل المتلقي إلى (مدونة) تجمع 
النص .)"١(‏ ودتم بناء هذا المخطط من خلال (مفاهيم) تثبتها الذاكرة الجمعية بين عدة 
دوال. ومثلا في مطلع النص تقابلنا الأفعال (منحت .. جلست . أنفخ .. أكةري . حلمت) هذه 
الأفعال. تجردبياء بواسطة امتحان التداعي. يتكون لكل واحد منها مفهوم في الذاكرة. 
ودج مْعها هكذاء يبني المتلقي علاقات وثيقة بين بعضها (جلست . أنفخ) وعلاقات فاترة 
بين البعض الآخر (مذحت .. حامات). ومن خلال تداخل هذين النمطين من العلاقات 
(الوثيقة والفاترة) وما يتداعى حولهما مما ارتبط في الذاكرة من مفاهيم. دُنش ط 


القراءة الذاكرةء إذ "كل ما نقرأه يغخوص في ذاكرتنا ودختدزن» وقد يعاود الظيبور مرة 


أخرى في وقت لاحق موضوعا على خلفية مختلفة. ونتيجة لذلك. يتمكن القارئ من 
تطودر سياقات لم يكن من الممكن توقعها حتى الآن"171). 

يترتدب على هذا التداعي بناء "العلم السياقي" الذي يمنحه المتلقي للنص. و"لا 
تقوم في هذا النموذج السياق فيما يبدو العلامات فقط على "سياقات المحيط" المميزة. 
بل أيضا ودشكل خاص قيم الخبارة عن حقول الحدث الممكنة أو النمطية ومجريات 
النشاط. من أجل ذلك نختار مفهوما سياقيا واسعاء تدمج فيه أيضا معارف عن مجالات 
الاتصال والمؤسسات وتشكيلات المجتمع" (9"). بذلك يتم إنتاج "دلالة". تدور حول هذه 
"المفاهيم" التي يلتقطها المتلقي. ودبي بينها علاقات وروابط. لا ترجع هذه الدلالة إلى 
"العلم المعجمي" للغة. بقدر ما تتوقف على "علم إضافي". وهذا العلم "لم يعبر عنه 
بوضوح في النص. هذا العلم يعد كثيرا سياق الحدث.... في حالات كثيرة يمكن أيضا أن 
يعوض العلم المفقود بواسطة عمليات إدراكية. أي من العلم الثابت. ودملأ الفراغ من 
مصادر العلم المخزونة في الذاكرة. مثلا بواسطة النظريات والتمثيل العلمي. مما نملكه 


من الأوضاع المركبة ومجرى املأحداث وما شابه ذلك "07229), 


ودمكن في الغبار أن ذجمع عدة (مفاهيم) موزعة على مدارالنص. فالأفعال 
المذكورة قبل. توحي ب. (الفراغ الروحي) وبدعد ذلك يمكن أن نجمع (هاربا. الفوضى ‏ 
الفراق .. أسلحة .. الآراب . الحزن .. خالية) وهذه توحي ب. (العدم). ونردط بين (الفراغ 
والعدم). فكأن مطلع النص إلى البيت )٠١(‏ يدور حول وطأة هذا الشعور المتأرجح (بل 
المتنامي) من إحساس الفراغ إلى مكابدة العدم. ومن )١8:1١١(‏ فثمة مفاهيم (تجودف . 
أحشاء .. هاودة .. المزموم . يذزف . النوم .. ظلمة .. يتسخ . الشحاذ .. آهة .. صدأً .. نستريب . 


العرق). وجمعها هكذا مباح في أعراف النصية. حيث "يفتش المتلقي في النص عن 
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المعلو مات ١‏ لهيامة لحل الميمات. يلحقها ب طار الميمات النشط مدن قيبله أو ينظر إلييا 


بوصفها حوافز لطرق حل جديدة" )1١072)‏ 


٠‏ ومن المهم التأكيد على أننا نخلع ذواتنا على 
النص. وهذا ما أشار إليه تودوروف "يجلب القراء المعمى". وأكده بوجراند بقوله. 
"المعرفة الإنسانية بالعالم تيمئ للإنسان خلفية مشبعة بالتعودضات والتفضيلات 
والاحتمالات والتفاعلات بالنسبة لكل حكم يحكمه الإنسان"2"00, وهذا يعني (صراحة) 
أن انتقاء هذه المفردات. وعدها "مفاهيم" يبني عليها الباحث مفيهومه عن النص .. هذا 
عمل فردي جداء ولا يصمد أمام اختبار الصدق. وكل ما يمارسه المتلقي (الباحث) هو 


إعادة عمل (مونتاج) للنص. أو ما يسميه علم اللغة النصي "الكتابات". 


على هذا الأساس يمكن متابعة النص. ومن (55 : 59) تظبهر مفاهيم (الظلمة . كسر 
. تسد مت .. تبكي .. الحزن .. الموحش .. تخر.. روح .. المنفى) وهي مفاهيم موغلة في الإحباط 
والبؤس. فكأن النص يتطور (دلاليا) باتجاه الأسى والبشاعة. وهذه (البشاعة) منثورة 
بمفاهيم عدة في النص. من (.5 )1.١:‏ حيث الشهعور بالإحباط والإخفاق ينتشر في 


مغفردات عدة. 


ودستطيع المتلقي مواصلة بناء (شبكة دلالية) عن الغبارء. تتجمع حول مغهوم كلي 
كبيدر مثل (الفشل) أو (الإحباط) أو (القنوط). ودتخنذ هذا المفهيوم مرجعا سياقيا 
للخص. ونمارس "لي أعناق النص" . كما أكد الغذامي من قبل .. كي يستجيب. وهو 
يستجيب بسهولة. لأن النص أساسا يفتقد الإشارية (المعجمية) ودعلي من شأن الوظيفة 
الشعرية. ومن ثم تكون اللغة (الأدبية) خالية من الإحالة خارج النص. ودالتالي . بسهولة 
. تشير إلى مفهوم نزعم أنه (داخل النص). و"يذنتج عن ذلك بالطبع أن المتلقين المختلفين 


دمكن أن يصلوا ف قضية ذف الد | نذتائجع تفغسيرية مختلفة. دطرق مختلفة. ونايعة 
يمكن أن يصالوا في يه فهم النص إ جَ رد بطرق وذادٍ 
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من عمليات بذا ئية متباينة. لأذه لا يمكن أن يكو نَ لدى كل المتلقين مصادر علم متماثلة. 


يملأون بواسطةتها بذاء النص. أي معلومات النص. 5 قضية الفيي 0 


؟ . بناء القوة الإنجازية للقصيدة_ والقوة الإنجازية هي مبدأ البنية الدلالية للفعل 
الإنجازي. الواصفة لقيمته العملية. وهي وظيفة تعمل اللغة بواسطتما في مةلقي 
الخير17"0), وفي حال تعذر فهيم جملة أو مقطع. فيمكن الرجوع إلى القوة الإنجازية على 
اعتبار أن هذه (قصيدة) وهذا (شعر). وهذا جزء (أو مقطع أو فقرة) من هذا الجذس. 
ودالتالي نقدر على دمج الغامض (المستغلق) بالقوة الإنجازية للنص (كله4). وعلى أساس 
أن الشعر (لا يقول ما يعهي).ء وييةم .. بالأساس .. بالوظيفة الشعرية. يمكن تمرير هذا 
المقطع الغامض وحمله على أذه إعلاء للوظيفة الشعرية. يساهم في "تغبيش" المرسلة. 
وفي الغبار مقاطع لا تحل إشكاليتها إلا ببذا الإجراء كما في الأبيات من (ه١٠١‏ :5؟١١).ء‏ 
ففي هذا المقطع تراكم الدلائل اللغوية. دون أن تكون ثمة علاقات يمكن استرجاعبا 
بين هذه الشذرات. فلا يجمع بينها جامع. وحتى علامات الةرقيم تختفي. وهذا من شأنه 
أن يعلي الإعلامية على حساب المعنى الإشاري. وفي هذا الصدد أشار أوستن إلى سلاسل 
الأفعال المترتبة على الملفوظ. حيث "لاحظ أن الأقوال الأدانيةدع<8أغ2م:ه4 مء5.. ليست 
سوى حالات خاصة من سمة عامة تعرضها أية فئة من الأفعال الكلامية. سواء أكانت 
أوامر أو رغبات أو أسثئلة أو تحذيرات أو إثبات. وكل هذه الأفعال فضلا عن قولها شيئنا 
(وهذا هو الفعل التعبدري إ6150221ناء0] ) تفعل شينا بقوله (وهذا ه والفعل 
التمردري غ 2ه هغأعمء0!١١!‏ ) وتترتب عليها آثار من خلال القول (وهذا هو الفعل التأثيري 


زلاا) 


لإتقممأءعسءواءء5م ) ٠‏ وما يترسّب في ذاكرة القارئ هو الفعل التأثيري. 


يمكن في الغبار استخلاص "الفعل الكلامي الأكبدر" وهو بحسب فان دايك. "فعل 
الكلام الإجمالي الذي يؤديه منطوق الخطاب الكلي الذي تنجزه سلساة من أفعال الكلام 
المختلفة"(1"). ويفهم هذا في الغبار على أنه "الموضوع الكلي" أو "عالم النص". أو 
الفكرة العامة للنص. وإذا افةترضنا (ظنا) أن الغبار تجربة جمالية في (الفوضى) . كما 
مر .. وهي (الفوضى) ”. بحسب باشلار. وهي الفكرة العامة والمجردة عن مفهوم 
الفوضى. فإن هذا المفهوم يشكل "الفعل الكلامي الأكبر" في النص. وكان فان دايك قد 
انتبس "إلى أن سلسلة الأفعال الكلامية تفسر بأنها فعل كلامي واحد. إذا كانت تشير إلى 
مقصد إجمالي واحد. ودمكن لهذا الفعل الكلامي . على مستوى أعلى .. أن يكون بدوره 
شرطا أو نتيجة لأفعال كلامية أخرى. أطلق فان دايك على أفعال الكلام المفردة (أو 
البنية الطولية لسلاسل أفعال الكلام) اسم "التداولية الصغرى". وأطلق على دراسة 
التنظيم الكلي للتفاعل الاتصالي. أي التنظيم الكلي اتواليات الأفعال الكلامية 
والسياقات وعلاقتها ببنية الخطاب. اسم "التداولية الصغرى". وأطلق على دراسة 
التنظيم الكلي للتفاعل الاتصالي. أي التنظيم الكلي لتواليات الأفعال الكلامية 
والسياقات وعلاقتها ببنية الخطاب. اسم "التداولية الكبارى". الفعل الكلامي الذي 
تؤديه متوالية من الأفعال الكلامية هو إذن فعل كلامي إجمالي. أو فعل كلامي 


أكبر "21600 


ومن عزل المفاهيم (كما سبق) وبناء (فعل كلامي أكدر) يشمل (خطاب) النص 
ودحتوبه. يمكن عزو كل الأفعال الكلامية الصغرى إلى الفعل الكلامي الأكبدر. في حال 
ندّت عن الفهمء أو بدت أنها "خارج السياق". في هذا السياق لا يمكن (مطلقا) أن يظل 
نص بلا "فهم". ولا يمكن أن يتواجد نص بلا "رسالة" مهما زعم الشعراء (والنقاد) عن 


غياب المرجعية. وغياب المحاكاة. واللاإحالة. ومهما كرر النقاد وأعادوا القول بأن الأدب 
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لغة جمالية تشير إلى نفسها. فثمة حضور لل "قارئ" الذي يمتلك قوى سحربة. تفك كل 
افيا كود :تلظ الدوايباك الدديةة عن “الشبدك والسنيك" يكتشت أيه ووه 
نص . مهما كان . يخلو من ألف وسيلة لضمه وجمعه. وحتى ني "عود الضمائر" والتي هي 
من اشد المناطق إرباكاء والمي استغلها الحداثيون. فقد أثبت بوجراند ودردسار في 
الحديث عن دور الضمائر في الريط بين مفاصل النص. وأطلقا على هذا الإجراء (الإشارة) 
وجعلاها قسمين (أ) لاحقة. (ب) سابقة. فأحيانا يكون عائند هذه الإشارة على شييء 
سابق. مذكور في النص. وأحيانا يأتي بعدها. والإشكالية في تقدير المسافة بين الإشارة 
ومدلولها.ء وخصوصا في السابقة. فمسموح أن يتم الردط بين ضمير وعائده بعد عدة 
سطور مهما طالت. وهذا من أهم آليات تضام النص («مادءط20). وأشارا إلى أن 
(الشكل البديل) والمتمثل في الإشارة والذي قد يوذك في ذهن مستقبل النص عند 
مواجبته له موقعا خاليا على نحو مؤقت. يتم تزودده بالمحتوى المطلوب (الذي يشاركه 
في المدلول) عند استيعاب مستقبل النص لباتي الكلام. وهذا (الشكل البديل) قد يتوجه 
نحو حادث أو موقف بتمامه بدلا من موضوع مفرد. وفي حال فشل العثور على (شكل 
بديل) 2١5١١‏ من الإشارة موجود في النص فيمكن لنا .. في هذه الحالة .. تقدير موقف أو 
حال أو هيئة أو أي شحيء يعود إليه الكلام. ويمثل الإشارة. ودكون ذلك في ذهن المتلقي 
من أهم عوامل تماسك النص. وفي هذه الحال فإن النص يحيل إلى خارجه. وهذا 
معتدرف ب4. إذ إن النص كله علامة .. أيقونة. وما تشير إليه ( اداأعمعءع864 ) موجود 
خارج العالم اللغوي لها. والخلاصة أنه لا يبقى نص بلا تماسك. والتماسك صفة ليست 
في النص. بل شيء نخلعه عليه. وكذلك لا يوجد نص بلا فهم. وبالمثل. فإن الفهيم صفة 


ليضف ف التض ول “قسن كلف علي 


اليوامش والمراجع 


** القصيدة منشورة ني مجلة إبداع. العدد الأول . السنة العاشرة . يناير.99537١1-‏ 
وهي للشاعر عبد المنعم رمضان. 
١-فولفجانج‏ هاينه من وديتر فيفيجر (مدخل إلى علم اللغة النصي) .0١‏ ترجمة 
فالح شبيب العجمي. مطبوعات جامعة الملك سعود. ١99١‏ 
؟- محمد مفتاح (مدخل إلى قراءة النص الشعري : المفاهيم معالم) “7١٠؟.‏ 
فصول . المجلد .١5‏ العدد الأول ./ا99١‏ 
"'-عبد الحق بلعابد ( عتبات جيرار جينيت من النص إلى المناص) “91. الجزائر. 
طااان 1 
5- السابق / > 
©- محمد عبد المطلب ( شعراء السبعينيات وفوضاهم الخلاقة) 9". الهيئة 
المصرية العامة لكتاب.5.." 
أ-نعيمة فرطاس (أدبية النص لدى ميخائيل ردفاتير: السابق في اللاحق) 95717. 
كتابات معاصرة . العدد 5لا. 9..؟ 
'- رودرت دي بو جراند و فولغفجانج دريسلر (مدخل إلى علم لغة النص) ؟15١.‏ 
ترجمة إلهام ابو غزالة وعلي خليل محمد .؟99١‏ 
/- عبد الحق بلعابد / ه75 :لل 
1- فولفجانج هاينه من وديتر فييفيجر / ١١1‏ 


1 بوجراذد ودردسار / ىه 


1١‏ فاضل الأسمر (السرد السينمائي) ١١.البيئة‏ المصرية العامة للكتاب. 


2020-١5‏ موردس ابو ناضر (إشارة اللغة ودلالة الكلام) ١54‏ . الطبعة الأولى. 
بعروت . ١9595٠.‏ 

١ *‏ ما كفارلين (الحداثة) ج.١/‏ ه١‏ 

14 عبد الغفار مكاوي (ثورة الشعرالحديث) ج. 1١‏ / ”78 .الهيئة المصريدة 
العامة للكتاب .؟7ا9١‏ 

16 حلمي سالم ( التجريب: قوس قزح) ”717. فصول . مج 1١5‏ .ع ١1.ا99١‏ 

15 الكرمل . ندوة بعذوان شعر السبعينيات في مصرء شارك فيها نخبة من 
شعراء مصرء منهيم عبد المنعم رمضانء العدد ١985.1١5‏ 

-1١١/‏ إدوار الخراط ( شعر الحداثة في مصر دراسات وتأودلات) -١117‏ الهيئة 
العامة لقصور الثقافة- القاهرة. ١999‏ 

16 محمد خير البقاعي (بحوث في القراءة والتلقي) ١8‏ ترجمها وقدم لها 
وعلق عليها.. مركز الإنماء الحضاري . حلب . ط١1 ١598.‏ 

148 رولان بارت ( لذة النص) ١7‏ ترجمة منذر عياش . مركز الإنماء 
الحضاري . حلب . ط١‏ . ١9957‏ 

1 امبرتو ايكو (السيميائية وفلسفة اللغة ) ١4.‏ . ترجمة احمد الصمعي 
. المنظمة العردية للترجمة . ٠..0‏ 


١‏ كمال نشأت ( شعر الحداثة في مصر) .1١١7‏ البهيئة العامة للكتاب. 


5" محمود أمين العالم ( الشعر العربي المعاصر بين التجربة والتجريب) 


ا" . فصول . مج ١ ع٠ ١5‏ ./اةة١‏ 


١١١ 


* 7 عيد القاهر الجرجاني ) أسرار البلاغة) /ا ١”‏ تعحقيق معدمد 


الإسكندراني . دار الكتاب العربي . لبنان . ١195‏ 


214" فولفجانج هاينه من وديتر فييفيجر / 2غ 
26" السابق / ١7‏ 


مك محمد خير البقاعي ( الكلام على الكلام) لاه. دراسات في الفكر 
والثقافة . ط١.‏ مؤسسة اليمامة الصحفية ١٠...‏ 
>7 - فولفجانج آيزر (عمليات القراءة مقاردة ظاهراتية) . ترجمة علي 


عفيفى . فصول ٠‏ مج 1١75‏ ٠ع‏ .م51١‏ 


5 السابق /: +ع 

4" محمد خير البقاعي (بحوث في القراءة والتاقي) كع 

الراك السابق / 55 

ات السابق / 86 

حرت ثمة تلخيص جيد لذفكرة جادامر عن اللعبة 60 لدى دايفيد جاسير: 


(مقدمة فى البهرمينوطيقا) ١١٠١.‏ و9١١١‏ 


برت فولفجانج هاينه من وديتر فميفيجر / لا١د١‏ 
75 دايفيد جاسبر (مقدمة فى البهرمينوطيقا) ١١١‏ ترجمة وجيه قانصو. 


الدار العربية للعلوم ناشرون . الجزائر. طذ١ ١...‏ 

6" جون أوستن (نظربة الكلام العامة : كيف ننجز الأشياء بالكلام) .١١‏ 
ترجمة عبد القادر قنيني . إفردقيا الشرق ١95١.‏ 

5" بول ردكور ( نظربة التأودل: الخطاب وفائض المعنى) 5١١.الهامش.‏ 
ترجمة سعيد الغانمي . المركز الثقافي العربي . بيروت . ط؟ . ١.١.5‏ 


ع3 جاسبر / ١١‏ 


1 


7" امبرتو ايكو (السيميانئية) ”١‏ و؟*١‏ 

3 صلاح فضل ( أساليب الشعريبة المعاصرة) ”787.الهيئة العامة لقصور 
الثقافة . ١995‏ 

5 فاطمة الطبال بركة (النظررءة الألسنية عند ياكودسون) ©725,.المؤسسة 
الجامعية للدراسات والنشر. بيروت . ط١‏ . ١99‏ 

1 سعيد بنكراد (المؤول والعلامة والتأودل بصدد بوروس) .5”. فصول 
.مج .ع 8.5ووا١‏ 

545 يوري لوتمان (مدخل إلى سيميائية الفيلم) "5 ترجمة نذبيل الدبس . 
النادي السينمائي في دمشق . مطبعة عكرمة . ط١‏ . ١9494‏ 

*' 5- امبرتو ايكو (السيميائية ) 4١١و9١١.ء‏ وهذه النقطة. تحديداء 


اسةلهام لأفكار رائعة قد مها ايكو. 


١١959 / السابق‎ -45 

6 بوجراند ودريسلر / ١١1١‏ 

55 فولفجانج هاينه من وديتر فميفيجر / ٠١5‏ 

7غ امبرتو ايكو (السيميائية ) 5+ 

/4- بوشبندر ( التفكيك وقراءة الشعر) 5١‏ . ترجمة عبد المقصود عبد 


الكردم . إبداع . ع١١.‏ نوفمير. ١9917‏ 

66 عمارة كحلي (الفلسفة الفينومينولوجية: الأفكار والمعرفيات) ه0ه. 
كتابات معاصرة . ع لالا. ٠١1١‏ 

66 أوستن ( نظرية أفعال الكلام) ١‏ . مقدمة المترجم 


6١‏ بول ردكور ) نظردة التأودل) له 
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65 كمال ابوديب ( لغخة الغياب 5 قصيدة الحداثة) 8١‏ . فصول مج86. 


علاوع ١984.‏ 
*6 بول ردكور ( نظردة التأودل) ١١١9١١١‏ 
645 فولفجانج هاينه من وديتر فميفيجر / 58 
هه نورية شيخي (عملية التواصل: الاتجاه التداولي 5 البحث اللغخوي 


المعاصر) كر كتابات معاصرة 5 ع ملا . ١.؟”‏ 


5ه كمال ابوديب / ١٠.”‏ 

2-61 بوجراند ودريسلر / ١1“‏ 

7 بول ردكور ( نظرردة التأودل) ١١5‏ 

66 لودس باني ( القراءة السيميائية والمشروع اللاهوتي وقائع وتساؤلات) 


١١١ 65‏ . ترجمة نذزارالتجديتي . مجلة دراسات سال . عه . ١51951١‏ 
لمك معدمد مفتاح ) مدخل إلى قراءة النص الشعري: المفاهيم معالم) المحر 


.مج ا211.ع١.لا5وو١‏ 


١15 / فولفجانج هاينه من وديتر فميفيجر‎ 1١ 

ب السابق / "١١‏ 

*1 1 فاضل الأسود / 89 

645 محمد بدوي من مشاركته في ندوة الكرمل . ع5١1.؟.”‏ 

16 ادوار الخراط / ١١‏ 

115 فرناندو لاثارو ( الوظيفة الأدبية والشعر الحر) 47 . ترجمة معحمود 


السديد معدمود على . فصول مج 5 ٠ع5.‏ كلم ١5‏ 


17 حلمي سالم . ندوة الكرمل .07.؟ 


١1 


17 كير إيلام ( علامات المسرح) ١48‏ ترجمة سيزا قاسم ضمن مدخل إلى 
السيميوطيقا . دار إلياس . ١585‏ 

316 بول ردكور ( نظربة التأودل) 8 وما بعدها 

06 هذريش بليت ( البلاغة والأسلودية نحو نموذج سيميائي لتحليل النص) 


١9959 . ترجمة معدمد العمري . إفردقيا الشرق‎ . ٠١7 


١/ا‏ عابد خزندار (عن الحداثة وما بعدها) "لا.إبداع.ع١١.‏ نوفمبر. 
١585‏ 

؟ ما السابق / 7 

7غ ناجي فوزي (آفاق الفن السينمائي) ١٠١.دارغريب.القاهرة.”“..١‏ 

4لا-<- منى الصبان (المونتاج الخلاق ما بين القديم والحديث) ١١١.دار‏ 


ليك السابق / ١‏ 
5لا السايق من ١لا‏ إلى ”لء, بتصرف 
١|‏ /اغ- منى الصبان (فن المونتاج في الدراما التلفزيونية ) /ا/ا.الهيئة 


المصردة العامة للكتاب . ١..؟‏ 


7070 - منى الصبان ( المونتاج الخلاق) ٠١”‏ 
4 /ا- السابق / ٠ه‏ 

- فاضل الأسود / ١١9‏ 

١٠١” / هذريش بليت‎ -/١ 

5 السابق / 55 

*/- امبرتوايكو (السيميائية) /ا١١‏ 


١١8 / السابق‎ - 145 


6 بوجراذد ودردسار / ١م‏ 


الملذك فولفجانج هاينه من وديتر فييفيجر / 6١‏ 
١‏ - موردس ابو ناضر /؟”” :ده” 
7 راجع: مذى الصبان (المونتاج الخلاق) 6١‏ . موردس ابو ناضر (إشارة 


اللغة ودلالة الكلام) ١١7‏ . اعتدال عثمان ( تشكيل فضاء النص في ترابها 
زعفران) ١١“‏ فصول . مج 5 . ع *. ١9245‏ 
كلذك جاستون باشلار ( جدلية الزمن) ٠١١‏ ترجمة خليل احمد خليل . 


المؤسسة الجا معية للد را سات وا لنشر 


"١ / فولفجانج هاينه من وديتر فييفيجر‎ 65٠ 

0” / السابق‎ 54١ 

ا" عمارة كحلي / +2ه 

* 5 باشلار / ه45 

545 شردط سنذوسي (مسرح توفيق الحكيم: فلسفة اللامعقول) .1١‏ 


كدابات معاصرة ١‏ ع /ا/ا. . ”.١‏ 


بك فاضل الأسود / لالا١‏ 
لحك باشلار / “+ 
/51- سا مي أدهم ) أنطولوجيا اللغة العردية: ذفغي الاختالاف) 5/ا. كتابات 


معاصرة . ع ١١لا.‏ 1 ؟ 


57 عبد المنعم رمضان في ندوة الكرمل . .7” .العدد ١4‏ 
6 نهاد خياطة ( دراسة في التجردة الصوفية) 86 .دارالمعرفة. دمشق. 
ط١.‏ غ99١‏ 


٠٠١ / باشلار‎ - ٠ 


١15 


-.١‏ عبد الحق بلعابد ( عتبات) .١١‏ مقدمة سعيد يقطين. 

5- راجع العرض التفصيلي والنقد الموجه له ني كتاب فولفجانج هاينه وزميله 
( مدخل إلى علم اللغة النصصي) 55 وما بعدها 

-١.‏ السابق / ع 

- بوجراند ودردسلر / ٠.8‏ 

.- دايفيد جاسبر (مقدمة في الهرمينوطيقا) ١١١‏ 

5.- فولفجانج هاينه من وديتر فميفيجر / ١”.الهامش‏ 

١87 / .بوجراند ودردسلر‎ ١ 

- فولفجانج هاينه من وديتر فميفيجر / 15 

ذا الستافق زد ١‏ 

١١6١ / بوجراند ودريسلر‎ -٠ 

١-امبرتوايكو‏ (المرسلة الشعرية) ترجمة موردس ابو ناضر. ضمن (إشارة 
اللغة ودلالة الكلام) ١55‏ 

5-امبرتوايكو ( نظرردة التأودل) 554 

55 محمد خير البقاعي ( بحوث ني القراءة والتلقي)‎ -١١* 

1- فاطمة الطبال بركة / 5:7" 

65-امبرتوايكو (التأودل والتأويل المفرط) ٠١‏ . ترجمة ناصر الحلواني . هيئة 
قصور الثقافة . ١995‏ 

5- امبرتوايكو ( نظردة التأودل ) ١١“‏ 

17- مايكل ردفاتير ( معايير تحليل الأسلوب) ١١‏ . ترجمة حميد لحمداني . 
منشورت دار سال . ط١1‏ ."9و١‏ 


١4 / السابق‎ 4 


9 - جاسبر / 55 

- بول ردكور ( نظربة التأويل) 57 

١‏ - محمد العبد ( تعديل القوة الإنجازية : دراسة في التحليل التداولي 
للخطاب) .١58‏ فصول . ع5.5"05..١‏ 

5ح آأيزر (فعل القراءة) “ه“. فصول 

١١ / جاسبر‎ -١ 5 

4- جاك روجيه ( القراءة وتاردخ الأفكار) ١‏ . ترجمة يونس لشهب . كتابات 
معاصرة . ع علو . 5..؟" 

65- بن دهيبة بن نذكاع (النص المسرحي) ”7 . كتابات معاصرة. ع لالا. ١.١٠١‏ 
-١15‏ جاسبر / ”5 

-١ 17‏ فاطمة الطبال بركة / .+ و١غ6‏ 

- بوجراند ودردسلر / ١١و١١‏ 

١١١ / باشلار‎ -8498 

١٠١.١ / السابق‎ -١٠٠ 

١٠٠١ كير إيلام ( سيمياء المسرح والدراما)‎ -7١ 

؟5- رولان بارت ( الكتابة في درجة الصفر) ١لا‏ . ترجمة ذعيم الحمصي . دمشق 
. وزارة الثقافة. ./ا9١‏ 

*"١-ايياب‏ حسن ( أدب الصمت) ”77 . ترجمة محمد عيد إبراهيم . إبداع . ع١١‏ 
. نوفمبير. ١997‏ 

5١ / باشلار‎ -١8غ‎ 

ه37 - وليد منير ( التجردب في القصيدة المعاصرة) 5/ا١.‏ فصول .مج 6١اا.ع١.‏ 


١151/ 


5- شريط سنومي ( فلسفة اللا معقول) 8١‏ . كتابات معاصرة . علالا 

-١17‏ جاكوب كورب (اللغة ني الأدب الحديث: الحداثة والتجريب) ١١5١‏ . ترجمة 
ليون يوسف وعزدز عمانودل . دارالمأمون . بغداد. ١989‏ 

- محمد عبد المطلب (شعراء السبعينيات) 4 

89- خالد سليمان ( ظاهرة الغموض في الشعر الحر) 5 . فصول . مجلا . 
ع١و؟.‏ اكتوير ١985‏ 

- شريط سنومي / ”م 

١‏ -ادوارالخراط / 5غ 

5- سحي دي لودس (الصورة الشعرية) ١١55: ١54‏ ترجمة أحمد نصيف 
الجذابي . بغداد. 

تا١٠.عادبإ.15.0 محمود أمين العالم ( من الأنا الذاتي إلى الأنا الموضوعي)‎ -١537 
١594 ع4 . ابريل‎ 

غ5 - /156610 /عاممء / لعءاءعءع طءقع / لمعيه أممهعغعاعط سير / / :مغغط 

سن أءأاعل 

- فاضل الأسود / ١١١‏ 

5- رولان بارت (الكتابة في درجة الصفر) ٠ه‏ 

/1- صلاح فضل ( تقنية الكولاج الروائي) 7””8. فصول . مج 1١‏ .ع15.؟197١‏ 
-١5‏ باشلار / ه" 

25- عبد الغفار مكاوي / ه."؟ 

-امبرتوايكو (السيميائية) ١55‏ 

-١‏ ماري ذوال غاري بوريور ( المصطاحات المفاتيح ني اللسانيات) 55 . ترجمة 


عبد القادر فييم الشيبانى . مطيبعة سيدى بلعياس . الجزاتئر . لا..٠٠؟‏ 


١ 


5- عفاف البطاينة (النصوص وسياقاتها) .". فصول . العدد 1ه . شتاء 


-١6'‏ ماري ذوال غاري بوردور / الا 

4- سعد الدين الةفتازاني ( مختصر روح المعاني) ج. 1١‏ / 71556. مذنشورات دار 
الفكر. ط١1.١١5١‏ ه. 

ه١-‏ عمارة كحلي / “ال 

5١959 / عبد الغفار مكاوي‎ -١5 

-١51/‏ ماري نوال غاري بوريور / 7١‏ وال 

ابن سينا (الشفاء) .١"٠١‏ منشورات دارالفكر. ١5.5‏ ه. 

49- عادل فاخوري (الاقتضاء في التداول اللساني) ه٠5٠١.عالم‏ الفكر. مج .٠١‏ 
ع ”".مارس ١594‏ 

- محمود أمين العالم ( فقه الإبداع في شعر حلمي سالم) +7 .إبداع.السنة 
1.ع#.مارس ١954‏ 

م١‎ / ماري نوال غاري بوريور‎ -0١ 

نهاد خياطة / 459 

٠,٠١ / السابق‎ -١١1* 

4- محمود أمين العالم ( فقه الإبداع في شعر حلمي سالم) ١١‏ 

6- امبرتو ايكو ( التأويل والتأويل المفرط) 6١‏ 

5- فولفجانج هاينه من وديتر فميفيجر / ١١7‏ 

بأ القوعو ايكو ‏ ( السشسوانية و فلشقة ةا 

١88 / السابق‎ - 4 


48- فولفجانج هاينه من وديتر فييفيجر / ١1١19‏ و.١؟١‏ 


١ 


- بوجراند ودردسلر /7ا7١1و8١؟١‏ 

١ا١-‏ آيزر (عمليات القراءة) /ا4"؟ فصول 
7- فولفجانج هاينه من وديتر فييفيجر / ١١5‏ 
“/ا١ا-‏ السابق / ؟١٠١‏ 

غ١-‏ السابق / /ام؟ 

ه/ا١‏ - رودرت دي بوجراند (النص والخطاب والإجراء) 2,7 . ترجمة تمام حسان . 
عالم الكتب .القاهرة ١598/8.‏ 

5/ا١-‏ فولفجانج هاينه من وديتر فميفيجر / ١١”‏ 
لالا١-‏ عبد الحق بلعابد / 5ه 

- بول ردكور ( نظرردة التأودل) .+ و١5‏ 
8- محمد العبد / ه5١١‏ 

١٠١5١ / السابق‎ 1 


-١١‏ بوجراذد ودردسار / مد عه و55 


ملحق القصيدة 


الغيار 


-١‏ ماذا إذا منحت نفدي هدأة 

؟- ماذا إذا جلست وحدي ثي ركن من الأركان. أنفخ الدخان من أنفى. 
“"'- وأدهن الوقت يما يليق به. 

:- وأكتري نولا يصح أن يصير غاية 

ه- - ماذا إذا حلمت وحديء بالذي يكون. هارباء كخطوتين من 

5- آثار أقدام. وراءها مشت. محارة تسكنها الفوضى. وكلبُ 

لا- صيدء واستباحها الفراق. فاختفت. كأنها أسلحة الموتى. 

4- تضصيء عندما يختلط التراب بالعنا صر الأولى. ويستطيع الماء أن 
19- يذشع مثل الحزن. يغسل الحلام ودصطفيه. يشتري له فما 

-٠‏ وإصبعين. يرسمان ساحة خالية من الأصوات. 

-١‏ ردما يصح أن أكون حارسا لخطوتي. أنام في تجودفهاء أنذا 
5 الصغير. والمحدب. المارق من أحشاء مرأة. تكاد لو تطفو على 


-١‏ شفاهها هاودة. ودختفى فى قلييا صابور ماء 


- لم يكن لدي الوقت كي أدلها إلى السماء. حينما نجلس 

6- مستوردن فوق الأرض. لم تكن لدي جرأة الفم المزموم. والذي 
5- ينزف منه الله. والأزقة التي مشى عليها النوم. ذات ظلمة فأفرخ 
-١‏ الحروف. قبلما يتسخ الفضهاء. أفرخ النافذة الوحيدة المفتوحة 
- الآن على البحرء. كأنها أصابع الشحاذ 

8- ماذا إذا ادعيت أن كل هذه الأشجارء. كانت بذرة واحدة وأن 
- كل هذه النساء. آهة واحدة. وأن رحلتي من آخر البيت إلى 
-١‏ الردهة. كانت خطوة واحدة. وأن كل - العالم استوى. في 
- برهة. لكي تضمه ساقان. شذتاء والتذتا.ء تخبئان قبة واحدة. 
-١17‏ وتعلنان أن صدأ الحرير ممكن. وأن لحظة واحدة هي التي 
غ"- تبقى. لكي تؤمنا الطيورء أو نؤمّهاء أو ردما معا نصطف دونما 
6- شوق إلى منزلة. ودون مهنة. سوى أن نستريب ثي أرواحناء 
5- نلفها بالعرق الرائق. نستعجاها 

7"- هي الصلاة. إن تبدل الثديان. أصبحا عجينة. تكفي 

- لصنع السام الخافي. والفناءء 

49- هكذا نصعد ني الظلمة. مخفورين. بالذي نخافهء ودينما 
- تهدّش الررح في حقائب الليل. وتضع الحمّى على الأرفف. 

١"ح-‏ والفازلين. والحلوى. وماء الورد. في تودجات. ترف مثلما 

؟"- ترفرف النيود. بينما تحرر الردح سلالها من الهواء. لا تكون 
3”'9- نطفة تكونت. ولا يكون ظل الكاتنات ساخذا. يكون وحده 

غ"- الحذين. نائما على سرردرنا 


ه"- ماذا إذا استطاع الذنوم أن يدس فيه كائناةه السوداءء هل 


١71 


وك 


-71/ 


ا" 


-6 


كم 


/لاه- 


أفر خلفه كأنخني الغبار. أترك الوقت على ردفين عاريين أم أخاف 
رقة التانجو. فأنطوي بما ملكته من ذع2َب. أكفْ عن محاولات 
السعي. أكتفي بأن تكون غابة الأيام في اكتهالهاء وأن يكون 

ورق الليل على نصوعه. ممتالنا. ببورترييات. وكسر من 


الغيوم,. فى حديقة الأجنة القتى أسوارها تيمك مدت . 


ولم يعد للشاعر الخليق باصطياد نفسه. أن يرث الحزن. 

وأن يبيت في الحانات. يسكب العالم من كوب إلى فراغه 
الموحش. هل هو الوحيد من تخرّ روحه. على سجادة المنفى. أم 
الوحيد من يرى في ذكرياته أودية الله. فيسحب الوادي الذي 
بقريه 

يطويه 

يسحب الذي يليه 

والذي يله 

قبلما ينازع الشاعر كائن آخرء لا يدري لماذا هذه الأودية 

التي تزدان تحت الشمس. كيف يجرؤ الجاموس والغزلان 
والماعز. أن تدوسبا. وكيف لا تكون ساق امرأة. إناء خمرء 
عندما نشاء أن تكون ساق امرأة حيية. ورطبة. وفوق سطعها 
يرتعش الطالع 

ردما تخوننا الملامح التي تلبسها الأعضاء. عندما نعرفها 

للمرة الأولى. وردما تصير مّرّة إذا تأخرر ت عن الرحيل 


هذه هى القنطرة التى ذعبرها. أقدامذا تغوص فى أخشابهاء. 


١7 


ب/ه- 


-8 


صوت يشابه الأسفلت. يستحم في فضائهاء نعبرهاء وخلف 


-٠‏ كل خطوة. مدينة تميوىء. إلى حدود شىء غامض. 


-0١‏ كأنما الأنسجة امّحت 


1 


ب 


الا- 


ولم يعد بقدرة الأشياء أن تكون حرة 

متى ترفرف الأيديء على مباهمج الحضرة. أو متى مبامج 

الحضرة تستكين تحت رعشة الأيديء فتعلوا.ء وتجمحا؟ 

فقنة |"مفتوي: الشاسو كن قريفة, ونهنية انان اتحهانا 

واضحا لمن يود أن يحارب الرصيف - والغواة. أن يمثشي على 
شردانه المفتوق. حيث لا يحاول الصلصال أن يكون لغة بردئة. 
وحيث تقدر الأرض على إقغال فرجهما. وتصبح الرغوة مستباحة 
ينالها فم ثقيل. دائب التجوال ني عرباته الملكية. الأرجل لا تكف 
عن دندنة. وفوق السقف. باقة من البلاستيك الذي يورق. 


والسائق شرطى. كأنه أتى من غيمة. سقطت على الأسفلت 


؟لا- كانت ثورة الموتى. مهيأة: ولكن اختلاط فحيهحبها. بسيولة 


ا 


ع /ا- 


هم/ا- 


كلا 


/ا/ا- 


7 ا- 


1 


الأحماض4 والشازاك» لما يدع اليواة الرعو يذرل من عيادقة: 
سوى صوت. يشي بأواخر الكلمات 

في أذنين 

عالمتين 

أن مفازة كبرى هي المعجم. أن الله لا يسكن في الظلمة. من ذا 
يستطيع إذن أن يقهر الموتى. وأن يضع السلال على ظهورهم. 


ودملأها بما ادخروه 


١" 


-٠‏ هل من شاهد 

-١‏ جسدي حدودي 

5- لم يشأ أحد من الأطفال 

87- أن يتقبل الأرض الخراب 

5- ولم تكد أغنية أخرى 

وم قداو عن ١‏ الجرامافون 

51 إلا واختفت شفةٌ 

/1- وحات غيرها شفتان 

44- تفتران 

06- عن وقت 

-٠‏ هوالوقت الذي أبغيه 

-١‏ من مذا سيبتكر الطيور.ء ودخلط الحناء بالأفلاك والنعناع. 
5- هل ستقام تحت جفوننا. نافورة للذكريات الغفلء. أم أن الغواة 
15 1- هم الذين هناك. أرجلهم سيوف اللّه. واستيقاظهم يبدو كما لو 
4 أنها سقطت طيور المن من أحلامهم. وتآكلت في الردح 

5- ما زالت لدى الأشياء آونة. لتحيا مرة أخرى. 

1- وتضرد ظلها للنورء. كي يمتص غنها الموت. يغسلياء فقط فيما 
/- ينام الليل. سوف تصالح الأشياء أنفسهاء. وتستلقي 

- على مبهلء. ولكن ردما يحتاج هذا النور أن يقوى وأن يختاره الشاعئ 
41- حتى تستدير الردح ذحو الأرض أو تمضي 

-٠‏ وني أطرافها كتب معلقة 


ادبو زديك 


5 - لعلي ذات يوم اشتري الأحلام. أرصفهاء. وأبغي فوقها برجا 
-١١*‏ عليه خرائط الأجساد. مازالت يدي تحتز من عذقي. صراخا 
-٠0‏ يشبه الماضي. ودشبه ذلك الوقت الذي أبخيه 

ه٠١-‏ هل حقا 

5- تكدون الأرض مزرعة لغير الأرض . قال الشيخ 

-٠١/‏ أحذية. يقول سواه 

- صوت طفولة أخرى 

84- ومن أقوالهم 

-٠‏ رمانة. تفاحة. بصل وثوم 

-١‏ غرفة الديدان 

5- أكليل البهلاك 

-١١‏ صفيحة الموتى 

1 - قردن دائم للباه 

65- إبردق من الفخار 

5- عش البلبل الخشبي 

-١١١‏ من أقوالهم: 

- علم الديالكتيك 

8 - جسم عائم في الماء 

-٠‏ ما يبغضه الله ويعشقه الشيطان 

-١‏ مومسة 


١”‏ سردير الكون 


-١ 5*7 


-١7"غ‎ 


١" 


-١ 55 


-١”ا/‎ 


-١58 


-١ 06 


2-7 


-١5١ 


-١75؟‎ 


نض 


-١ غ7‎ 


-١ ه37‎ 


8 


-١71/ 


أسدفنج 

تراب آكل لاروح 

هل حقا 

يكون الشعر مزرعة: يقو ل الشيخ 
أحذية: يقول سواه 

من أقوالهم: علم الديالكتيك 

هل من شاهد 

جسدي حدودي 

لم يشأ أحد من الأطفال 

أن يتقبل الأرض الخراب 

ولم تكد أغنية أخرى تدار على الجرامافون 
إلا واختفت شغفة 

وحدت غيرها شفتان تغتران 

عن وقت 


هوالوقت الذى أبغيه 


